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يستطيع القارئ العربي أخيرًا أن يقرأ كتابا كاملا بالعربية للمنظر والناقد 
الألماني المعاصر هانس روبيرت ياوس (121055 )Hans Robert‏ سبق لي أن تعاقدت 
مع المؤلف على ترجمته. فعلى هامش زيارته لفاس في ۰1994 حيث ألقى محاضرتين 
بالفرنسية حول تَصوَره للتأويلية الأدبية في كلية الآداب والعلوم الإنسانية (ظهر 
المهراز)» وبعد أن علم أنئي أدرس نظريته حول التلقي في مستوى ديبلوم الدراسات 
العليا المعمقة» أعرب لي عن رغبته في أن آترجم جانبا من فكره حن يتمكن 
الباحثون الغاربة والعرب عموما من تداول "جمالية التلقي" بالعربية» يقيئًا منه بأنها 
كفيلة بالاسهام في تخليص الدرس الأدبي عندنا من بعض مآزقه. وكنت قد 
قدمت له نحة إجمالية عن حال النقد الأدبي بالمغرب خاصة وبالعالم العربي 
عامة» كانت عبارة عن قراءة شخصية لناهج مقاربة الأدب عندنا مازلت مقتنا 
بنتائجهاء وهي أن دراسة الأدب ومعالحة قضاياه ترقنان بعدد من التصورات الي 
قد لا تخلو من سلبيات. 

فمازال التأريخ للأدب المغربي والعربي تتحكم فيه روح الصنافة 
الوضعية الحتفية بالظواهر العامة والمشتركة على حساب السمات الخاصة ال هي 
ما ينبغي الاهتمام به لأا ما يصنع أدبية النصوص. وهذه الظواهر نفسها لا يتم 
رصدها من زاوية جمالية سانكرونية» بل من زاوية حديية دياكرونية بحكم تبعيتها 
لحيثيات سياسية: فهناك مثلاً أدب مغربي متعدد بتعدد العصور أو الدول 
السياسية الحاكمة» لا أدب مغربي واحد تعاقبت عليه إبستيمات جمالية تبعا 
لقانون التطور الأدبي. 

وما عدا استثناءات قليلة» فإن النقد في حد ذاته ظل يكتسي عندنا طابع 
افواية الموسمية طالا أن معظم ممارسيه هم نقاد أيام الأحد! ولئن كانت هذا النقد 
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ENS 1‏ صحفي هتخیر 

قيمة إيجابية تتمثل لي : | اقتنائها وقراءتماء فإنه مع ذلك يعار 
AR‏ وإغراء القراء با 3 ي مس 

في یات ۹ 1 الانطباعية وعدم الاطراد في المواكبة واحسسایان 

۱ ولا الأحكام الانطباعد ۱ 
ميات لعن تا إن اللمع إليهاء فتتجلى في اض‌طلاع بعسض 
4 5 القيدة أما عن الاستثناءات لين 
الايا ا دوا تقار غنددة غلیها ناهج قار 
نقد الكتب من زوايا نظر 4 بج مقارب: 

E 1‏ أحنانا التطريق لد ؛ 
مضبوطة وإن كانت دراسات بعضهم يغلب عليها . ارقي 

01 . | ١ 2 5 E. 
لياف ار‎ aR ات" لشبكات قرائية جاهزة تتحول معها النصوص‎ 

- ور و 1 3 اله * MM‏ 1 
والنظريات الأجنبية! 

و اقصوض البحث الأكاديمي بحصر العی» أي ذاك الذي يتخذ هيئة 
أطروحات جامعية» فان ما يطبعه في الغالب» الذي لا يلغي الستئی» هو نصرنه 
العبثي والأخرق في المناهج باسم تكاملية مزعومة وموسوعية وهمية. ولاغرو أن 
الخلط بين المناهج المتعددة» سعيا وراء استنفاد الباحث الواحد للنص الواحد لا 
يخلو من مفارقة صارخة» وهي التوفيق التلفيقي بين مناهج متنابذة إبستيمولوجيا 
وإجرائياء الذي يترتب عنه تحييد النص وحرمانه من غريزة المقاومة الي هي جوهر 
الأدب» مقاومته للقولبة والانتماطیق ومن ثم تطويعه قسرًا ليكون في خدمة هذه 
النامج. والحال أن الحس السليم يقتضي تطويع المناهج لتكون في خدمة الأدب 
لكن شريطة ألا یه الناقد نفسه على النص نفسه؛ بل نقاد متعددون على نص 
واحد أو نصوص متعددة. 


كانت هذه هي الصورة البانورامية ال رسمتها لرائد "جمالية التلقي" عن النقد 

1 ا ا‎ 7 5 5 30 ۹ N 
لغرمي وال تكاد لا تختلف عمًا هو سائد عريًا. وأتذكرٌ الآن أنى اسكنيت‎ 
۲ و نا في از و‎ 
من النقد يتم حارج الانساق العرفية والتدابیر الإجرائية؛ متأبيا التصنف‎ 
: ۳ ۲ ۳ نة محددقی ذال از‎ 8 
او تزاوله فصيلة من الأدباء الموهويين المسوسب‎ Hl 
أن و رازا نصوصهم السردية أو الشعرية أو المسرحيةء حطابات نقلي‎ 
۱ ۱ حور‎ 3 a تتناول نصوص آنداد بالتی:‎ 
ية او التحلیل. إنه النقد فى الدر جة الصف متحرد‎ e ۱ 

من سلطا للتاخيج وع ار يعن و و ر ي 0 
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عاشقة لهذه النصوص ومتواطنة مع مؤلفيها. وخاصيته هي تلقائية الأحكام وتقييم 
الكتابة على أساس من الخبرة الحمالية الذاتية. واستراتيجيته هي ازدواج نقد الآخر 
(أي نصوص الغير) بنقد الذات (أي النصوص الشخصية). 

وأستطيع الآن أن خن مبلغ غبطة ياوس لو امتد به العمر قليلا ليرى تنفيذ 
ترجمة هذا الكتاب» الذي راهن على أنه قمين بإحداث انقلاب حذري في حقل 
الدراسات الأدبية حاصة مثلما أحدثته» منذ السبعينات» جمالية التلقي في 
الدراسات الأدبية الغربية عامة. ومن أجل تحديد طبيعة هذا الانقلاب وأصالته 
أرى من المناسب في هذه القدمة الإلماع إلى أن تحليل الأدب وتأويله في السياق 
الغربي (وإلى حد ما في السياق الغربي والعربي کذلك. مع مراعاة بعض 
الفوارق) كانا في الجملة يتمّان من ثلاث زوايا متعارضة لكنها "متعايشة": فمن 
زاوية أولى» كان يؤرخ للآداب القومية بالتركيز على الأدباء آنفسهم (سبرهم 
a‏ كار المؤثرة فيهم)» مع حرص استطرادي على تصنيف آعم‌اهم في 
خانات عقررة سلفا جا لعدد من التغیرات السياسية أو الهیمنات الغرضية أو 
السمات الفنية. ومن زاوية ثانية» كان ینظر إلى الأدب يما هو مارسة إيديولوجية 
ترتبط جدليا بالبنية الاجتماعیة-الاقتصادية السائدة» بحيث يصدر عنها ويعكسها 
لزومًا. ومن زاوية ثالثة مغايرة لهذه» كان ينظر إلى النص الأدبي عا هو نشاط 
لغوي وتكييف شكلي لا يتعلقان إطلاقا بأية اعتبارات خارجية محتملة» ومن ثم 
فهو يتمتع باستقلاله الخاص كبنية مكتفية بذاتها. 

من هذه اللمحة؛ ال قد لا تخلو من علو في التعميم» يتبين أن ما ميز مناهج 
التأريخ للأدب وتحليله إلى غاية السبعينات هو بالتعاقب ما يأني: 

1. - طغیان الحيثيات البیوغرافية 

- تناول النصوص من منظور دياكروني؛ 
- تصنيفها في اتحاهات عامة. 
2. - اعتبار الأدب ممارسة فوقية تحاكي الواقع .ما هو نموذج سابق ينبغي 





نفسه وعدم إحالنه على أي شيء اهسم 


و - انغلاف النص الأدبسي على 
عدا اشتغاله الداععلي» 
- عدم ارثباط أنساق الأدلة اللغرية فهو م 
۱ المولف) وثلقيه (الغارئْ)» 
4 زعام أ یا 4 
عن مقامي انتاج المعى ( سنوت ۳9 
فيتيشية مفهوم "البنية" ذي القيمة الأنطولو حا ربعم 
۰ استحالة الكفاية القرالية والتأويلية رل رد قدرة متعالية على إدراك 
البنية الورفو لو حية للنص الادبي و الکشف عن 


السطحي. 


"اللات" ومن 9 استقاذها 


متلق اعنم‌السه 


إزاء ما آلت إليه هذه التصورات من احراجات؛ بادرت جملة من الشرو عات 
المتنوعة الآفاق والمتوازية الآثار إلى نقد الأسس الي تسبي عليها (تلك اسح ۳ 
والمسلّمات الى تُوحهها. وهكذاء وفع استدراك قصور التأريخ التقليدي لسلادب 
لیے عکاسب القارية ارود وات مراجمة فرضية محاكاة الادب اليا 
للواقع. وانبعشت مسالة "الذات" في الدراسات النفسية والاحتماعية. وشسرعت 
السيميائية في الكشف عن آليات "اندلال" النص. واهتمت النظريات ما بعاد 
البنيوية بمفهوم "العمل المفتوح". وكرست التداولية دور الرسل إليه الحيوي لي 
سيرورة التواصل اللغوي والأدبي. كما أن تنظيرات و تحلیلات حون بول سارثر 
وروبير إيسكاربيت وجاك لینار وبیور ی وکسا وميشسيل شارل ورولان بارث 
وأمبرتو إيكو ووولفجانج إيزر» ردّت للمتلقي كامل أهليته لتفعيل النص الادبي 
وتفجير كمونه ادلا 

في ظل هذه "ما" التقومية العامة ومن قلب جامعة کونسطانس بالمانيا 
الفيدرالية سابقاء أطلق ياوس مشروعه النظري والمنهجي باسم "حمالية التلقي"؛ الذي 


(1) للإحاطة هذه التنظيرات والتحليلات؛ انظر (حدی دراسييٌ: "قراءة للقفراءة"؛ الفكسر 
العربسي العاصر » العدد 49-48 1988 ببروت/باريس» ص. ۰۱4-13 أو "العلافة 
بين القاری والنص في التفكير الادسي المعاصر"» عالم الفکن املد 23 العدد ٠2-١‏ 
4 الكويت» ص. 495-471. 
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رو على التكهن بأنه حقیق فعلا بالإسهام في حركة تطوير ممارستنا للنقد. فمن تلك 
الإشرافة على الوضع العام للنقد الأدبسي عندنا ال قمت ها في البداية؛ يتضح أن 
حطاباته المختلفة الآفاق ستظل قاصرة عن إدراك الأدب في خصوصيته مالم تأحذ 
محفل التلقي بعين الاعتبار. كيف لا والقاری هو من يخاطبه الأدب؟ فالتصوص لا 
تکتب لتوضع في الرفوف: نما سیرورات دلالية كامنة لا تتحقق ولا تتفعل إلا بالقراءة 
وق القراءة. فوحود الأدب یتطلب القاری بقدر ما یتطلب الکاتب. لذلك فمن 
المنطقي الاهتمام به. ومن أجل ذلك» یحسن - من الآن فصاعدا - النظر إلى الأدب 
من زاوية جمالية التلقي» أي نس القاری بالنص ودره به» وليس من زاوية جمالية 
التعاقب الزميئء الفترضة في التأريخ اتقليدي للأدب؛ أو جمالية لتصویر الي ينبي 
عليها النقد الواقعي» أو جمالية الانتاج الي يقوم عليها النقد احایث. ونتيحة لیر 
الزاوية هذاء تصبح تاريخية الأدب مرقنة بالعلاقة الحوارية بين النص والتلقي. 

هذا يعي إذن تبثیر الاهتمام لا على النص من حيث موقعه في سلسلة تاريخية أو 
من حيث حمولته الفكرية أو من حيث ماديته الشكلية أو اللغوية» ولكن من جهة 
تلقیات القراء التعاقبة لهذا النص. إن الابدال الجديد الذي تقترحه حمالية التلقي على 
النقد العربي هو الاهتمام بأثر الأدب في القارئ» لا بالأدب في حد ذاته أو في حد 
مرجعيته أو تاريخيته. فالسؤال الذي يتعين على الناقد طرحه من الآن ليس هو: ما 
موقع النص في الصيرورة التاريخية أو ما الذي يقوله أو كيف يقوله؟ وإغغاهمو: ماذا 
يحدث في القارئ حين يقرأ؟ أي: ما هو وق النص فيه؟ وف إجابته عن هذا السؤال 
الجديد إحابة على سوال النقد الأزلي: هل النص الأدبي المنقود جيد أو رديء؟ 

كيف ذلك؟ ينطلق ياوس من فرضية أساس مفادها أن النص لا ينبشق من 
فراغ ولا یرو ال فراغ. فلیس مصايره ارا عا ولا مضه أرضا پاب إن 
کل کاتب ینطلق من أفق فكري وجمالي یکیّف تصرف في الوضوعات والأفكار 
وتدبیره للغة وسیاستّه للأشكال والأساليب. ویتکون من تمرم الجمالي بالجنس 
الأدبي الذي يبدع فيه ومح ورد الاس للكتابة ومن ذحورة قراعانه. 
وبالمقابل» فان كل قارئ» خاصة إذا كان ناقداء يمتلك أفقا فكريا وجماليا كذلك 
يشرط تلقيه للنص الأدبي وتعبنته بالعی وتأويله لبنيته الشكلية. ويتألف هذا 
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الأفق المدعروٌ ب "أفق التوقع" من خبرته السبقة باجنس الأدبي الذي ينتمي إليه 
النص القروی ومن وعيه المسبق بالعلاقة التناصية الي تربطه بنصوص ص أخرى من 
حيث البنية الشكلية والطيمية» ومن معرفته المسبقة بالفرق الجوهري بين التجریب 
النصي الذي عیز النطاب الأدبي والتجربة الواقعية الي تميز باقي اخطابات غير 
الأدبية» أي الفرق بين الوظيفة الشعرية والوظيفة العملية للغة. فلا براءة ولا حياد 
إذن في كل من الكتابة والقراءة. وحين تتحرك آلية القراءة» ينشأ حوار حاص بين 
الأفقين قد یتسم بالتوتر والتجاذب؛ حوار يُحتمل أن يتمخض عن تماهي أفق 
النص مع أفق توقع القارئ أو تخييب ذاك لهذا أو تغييره له. .وق نوعيسة استجابة 
النص لأفق القارئ» تكمن قيمته الفنية: فإذا استجاب له بالتماهي معه» كان 
ردیئا. وإذا استجاب له بتخييبه؛ كان عدم الأثر. أما إذا استجاب له يتغسييره - 
وهذا أفضل الاحتمالات- فهذا يعني + آنه عيد. لذللة» بتعین على الناقد أو الورخ 
الادبسي كما یتصوره یاوس أن 2 نوعية الاستحابة هذه» وذلك باستجماع 
تلقيات راء ذلك النص التعاقبین» أي خطاباتهم النقدي وفحصها يمدف الکشف 
عن طبيعة أثره في كل واحد منهم. فإذا استطاع القارئ مثلا أن يقاوم النصء 
بحیث لم يغير أفق توقعه» أي معاييره الفكرية والحمالية» كان هذا النص مبتذلا. 
وإذا استسلم لغوايته» وهو ما يؤدي إلى تغيّر هذه المعايير» كان رائعا. 

هذه إذن هي مهمة النقد الجديدة: تقدير القيمة الجمالية للأدب بتحديد 
نوعية آثاره في القراء وشدتماء اللتين يمكن استنباطهما من خطاباتهم النقدية. فكلما 
كان أثره قوياء أي بقدر انزياح التص عن معاير القارئ وتعدیله لفق توقفه 
كان هذا النص ذا قيمة فنية عالية. فالمسافة الحمالية بين أفق النص وأفق التلقي هي 
حير ما يمكن الاحتكام إليه لتحديد جمالية الأدب. 

وتوضيحا مذه العلاقة الفريدة بين الافقین( أسوق مشال شعر حمد 
السرغيي ذي الهيمنة الصوفية. فلا شك في أن لهذا الشاعر اكير ۱ 1۳ 


(1) انظر تطبيقاً لهذه العلاقة بين أفق الولف وأفق التلقي» بين أفق الکتابة وأفق القراءة؛ في 
دراسی: "الرواية الغربية بين أسئلة القراءة وأحوبة الكتابة" ضمن كتاب "من قضایا التلقي 
والتأویل"» منشورات كلية الاداب والعلوم الانساني 5 الرباط» ص. ۰78-69 
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اا يحدد البنية الشكلية والدلالية لقصائده تن لديه من تمه الجمالي 
الدید بالصوفية ومن خبرته الطويلة .منجزانها في حقول الفلسفة والأدب والفن. 
کما أن الناقد بصدر اتلقيه لشمر الشرغيي عن آل توقع حاص يكين ملاب 
أفق متحصّل عن ثقافته الأدبية وذائقته الفنية. فما الذي يحصل حين يقارب هذا 
الناقد ديوانا حدیدا لهذا الشاعر؟ هنا تبرز الملاءمة المنهجية الكبرى لمفهوم "المسافة 
الجمالية" الذي يسمح بتصوّر ردود فعل ثلاثة ممكنة: 


فإذا حصل تطابق تام بين أفق الشاعر وأفق الناقد. فسيغمر هذا الأخية 
شعور بالرضى والارتياح لأن الديوان لبّی توفعاته والسجيم عع تصوزه 
للإبداع الشعري. وني هذه الحالة» يكون أثره فيه واهنا 07 ومن 
ثم تكون نسبة الابتكار وابلودة فيه ضئيلة أو منعدمة؛ 

ولنتصور الآن تا مسق إل استدراج كتابة السرغيئي للشعر إلى 
أفقه الخاص» يت يحاول مثلاً تطویم شعره للتعببر عن عقيسدة دینب 2 
معينة أو تسخیره لخدمة إيديولوجية غيبية ماء فلا شك في أن (حساسا 
بالخيبة سیعتریه» وبالتالي سیحبط أفق توقعه؛ 

آما إذا كان الناقد مرن غير دوغمائي» بحيث لا يومن برثوقية الانساق 
وجزمية العایی فانه سینخرط لا محالة في أفق هذا الشعر الفاص الذي 
سیجعله يعيد النظر في تصوره السابق للشعر (وَلَعُْهُ مثلاً بالشعر 
السياسي أو الغزلي)» بل ویضع رژیته للعالم نفسها موضع سوال. هنا 
یکون النص قد آصاب هدفه في الصمیم: فكل أدب حق يراهن على 


تعدیل آفاق توقع قرائه. 


ومن التقلید الدرامي الغربي» أستعیر مشال ناقد مهووس بالسرح 
الكوميدي. فهو لا يقرأ النصوص السرحية ولا يرتاد قاعات العرض إلا للتسلي 
والترویح عن النفس. ولا یکون بصدد نقد مسرحية هزلية ما -ولتكن ل وليير- 
فهو یهتم بالجوانب الضحکة فيهاء مثل سوء التفاهم وحوارات الصم بين المثلین 
وحركاتهم افزئية وأزيائهم الطريفة وأقتعتهم الغريبة ومواقفهم السخرية والمؤثئات 
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الركحية والوثرات الموسيقية إلخ. إنه إذن ناقد متخصص. ولأنه كذلك» فهو يحتاز 
أفق توقع حاصاً يتكون من خبرته الجمالية المديدة بشعرية المسرح الكوميدي» ومن 
معرفته العميقة بالعلاقة التناصية الى تربط هذا النمط الدرامي بأصوله وامتداداته» 
بدء من أرسطوفان اليوناني وبلوتوس اللاتيي» مروراً بكرنفالات رابلي والفواصل 
فزلية ي مسرحیات شیکسبیر والکومیدیا دي الأرطني وول إلى سواير 
وبیرنارد شو وغيرهما. كما یتکون هذا الأفق من وعيه السبق بوحود تباعد (بلغة 
بريخت) بين عام الركح وعال الواقع. 

ولنتصور الآن أن ناقدنا هذا قد قرأ مسرحية كوميدية حورج كورتلين 
أو مارسيل إعي مثلاً أو شاهدها معروضة. فإن التفاعل معها سيتم بالتوافق العفوي 
بين أفق النص وأفق التلقي طالا أن المسرحية قد أحابت عن أسكلته واستجابت 
لانتظارانه. وسیکون هذا دللا على آنا سه عطابقة لاصل جاهز كرد 
مر شر از ورة موافقة لار مقر تخت مكل لك التاق تفه سسرعان 
ما سان ومع 2 سیخیب آفق توقعه, (ذا قام عراوغة هذه السرحية يآن یقرآها 
كما لو كانت مسرحية تراحيدية على طريقة راسین أو ملحمية على طريقة 
بریخت. 

بيد أنه إذا قرأ أو شاهد مسرحية عبثية من ذلك النوع الذي يكتبه آرور 
أداموف أوصمويل بيكيت أو أوجين يونسكوء وكان ذا دماثة فكرية تؤهله تلقائيا 
لتقبّل صدمة هذا المسرح المختلف ولارتضاء آثاره. فإنه سیکف عن التهوس 
بابمالية الكوميدية» بل وقد تتغير نظرته للأشياء وللوجود بحيث تصبح سوداوية 
بعد أن كانت تفاؤلية. وهذا يع أن مسرحية أداموف أو بيكيت أو يونسكو تلك 
تنطوي على قيم فنية وفكرية أكيدة لم يسعه مقاومة غوایتها؛ وسيصبح أفق توقعه 
مصوغا بالتالي من معيار جمالي آخر ينتمي إلى بحال "اللوغوس" أو "الیشسوس» لا 
كما كان إلى محال "الباتوس" أو "الایئوس". إنه أفق المسرح الميطافيزيقي أو 
التحريدي الذي يستمد أركان بلاغته الخاصة من كتابات دوستويفسكکي 
وكييكجارد وكافكا وسارتر وكامو وكومبرويز» والذي يهيمن عليه الارتياب 
والمفارقة» اللاتواصل واللامعیء النيهيلية واللامعقول. 
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من خحلال هذين المثالين التوضیحیین, يتبدّى إذن أن مهمة المؤرخ والناقد 
الأدبي الجديدة تنحصر في الاهتمام بنوعية العلاقة بين النص والمتلقيء وذلك 
انطلاقا من هذه الأسئلة غير المعهودة: كيف انفعل القارئ بالنص؟ هل كان رد فعله 
هو محض "استهلاكه" بكيفية نمطية ومُرْضية تحري على نسق مطرد ورتيب في قراءة 
الأدب» أو هو نوع من الإخفاق في إكراه هذا النص على قول ما يريد هو (أي 
القارئ) أن يقوله» أو هو بالعكس الاندهاش بحدّته والانشداه بأصالته الجديران 
باقراثة .عراحعة المسلّمات الجمالية والقواعد الإحرائية الى كانت تكيّف تعاطيه 
للأدب» ومن ثم بمعانقة هذا الأفق ابحدید والمختلف الذي يصدر عنه ذلك النص؟ 

إن جمالية التلقي إذن دعوة إلى تأويل جديد للنص الأدبي يروم استجلاء 
سمات التفرد والابداع فيه (أو نقيضيهما الاتباع والابتذال) لا باستنطاق عمقه 
الفكري في حد ذاته أو ووصف سيرورة تشکله الخارحي كما هي في ذاتماء وإنها 
بتحديد طبيعة وقعه وشدة أثره في القراء والنقاد من خلال فحص ردود فعلهم 
و حطاباقم. فهي ٍذن تقد للنص من خلال نقد قيا" 

وهو ما يتم بتحدید مقوّماته الفنية وتحليل آثاره الأسلوبية وفحص مضامينه 
الفكرية الي أفلحت مثلا -وهذا أفضل الافتراضات- في تعديل تصور المتلقي 
للأدب» تأليفاً وتأویا وذلك استنادا إلى ما يكون قد آنتجه من خطاب نقدي 
حول النص وكذا إلى هذا النص نفسه. وعلى هذا النحو المتميزء وإذا جاز لي 
التحذلق تکون مار سة النقد ب بين قراءة القراءة وقراءة الكتابة. 

هذا وحه واحد فقط من أوجه أصالة جمالية التلقي التعددة عرضته بایج‌از 
و تبسیط شدیدین. وينطوي - كما اتضح ذلك دون شك - على دعوة إلى الکف 





(1) لا علاقة (طلاقا بين جمالية للتلقي ونقد النقد. فاذا كانت الأولى تفحص الخطابات النقدية 
من أجل تقدير نسبة الأسلبة واممال في النصوص المدروسة» كما بینت ذلك فان الشاني 
يفحص هذه الخطابات ف حا ذاقاء بحثا عن بعدها الإحرائي ومنطقها الداحلي وبنييها 
الاستدلالية ومرجعيتها المعرفية» وعن مدى مواءمتها المنهجية للنصوص الدروسة إخ. والذي 
يخلط بينهما يؤكد جهله التام لنظرية ياوس. ألم يقل عنها الناقد السويسري حون 
ستاروبنسكي إا "نظرية غير مرصودة للمبتدئین الستعجلین"؟ (انظر مقدمته الحامة للترجمة 
الفرتسية کناب بار ۳ أحل حمالية التلقي"؛ منشورات غالیمار» 1978 باریس). 
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عن الاهتمام الفيتيشي بالنص في جزئيته أو بحزئه وإلى الاحتفاء به من حيث 
ديناميته العلائقية. فما كيز 0 نقد الأدب وتاريخه» قبل بروز هذا الإبدال 
الجديد, هو ُمْدُهًا الأحادي» أي إنكارها لتعدد الأطراف وجهلها للعلاقة المعتقدة 
القائمة بينها وایثارها لعنصر معين على باقي العناصر المؤلفة للكل. فلقد اهتمت 
هذه المناهج باخصوصیات وابحواهر» ولت الروابط بين الكليات والظواهر. 
وتكمن أصالة هذا الإبدال الجديد» الذي مله جمالية التلقي» في البعد العلائققي 
بالذات الذي یتسم به الأدب» أي التفاعل المتين بين النص والقاری الذي فيه ومنه 
يتبلور المعئ. 

ولل الاستجابة المتأنية إلى هذه الدعوة -الي تشر ع الدرس الأدبي عندنا 
على آفاق را غي غرلادة عن كيل اک ا رز وصفات حاهزة أو لقن حلولا 
مقولبة- لعلها تسعف نقادنا على تحویل تصوراقم للأدبه اة ورات تالیش 
وتأویله عن وجهاتها غير النافذة. وهذا ما أغراني الآن بترجمة هذا الکتاب مثلما 
أغراني سابقاً بتدریس هذه النظرية وبتطبیقها على الأدب المغربي والعربي. 

ولا أحفي هنا أن بعض الصعوبات اعترضتين في أثناء تنفيذ الترجمة. وقد 
خلت في التغلب عليها. منها ما يرجع إلى أسلوب ياوس نفسه الذي يتميز 
بالجمل المفرطة في الطول إلى حَدٌ الإرباك. وقد عمدت» ما ا ي ذلك إلى 
تقطيعها إلى متواليات قصيرة» علي بهذا التصرف. الذي لا يخل بقصد المؤلف» 
أضمن مسايرة القارئ العربي لتسلسل أفكاره بالتقسيط وبدون عناء. ومنها ما 
يتعلق بتعق الجهاز المفهومي لحمالية التلقي الترتب عن التنوع المذهل للآفاق 
المعرفية الي استوحت منها مفاهيمهاء ما بتبئيها في حرفيتها وإما بتنقيحها أو 
تعديلها. وما ساعدن على تذليل هذه الصعوبة هو اضطراري إلى ربط هذه 
للفاعيم.بأصوها اابستمولوجية الي تتراوج بين الفينوميلوجيا وافیرمینرطیقا 
والماركسية ومدرسی براغ وفرانكفورت والبنيوية والسيميائية والبلاغة ابحدیدة 
(1) لعرفة الأصول الي استلهمها ياوس من أجل بناء نظریته» أحيل على دراسي: "القوام 


الا بستمولوحي حمالية التلقي" علامات ي النقد, المحلد 9 العدد 036 2000» جده؛ 
ص. 416-377. 
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كما أن کون فصول هذا الكتاب قد ألفها ياوس بالفرنسية مباشرة( قد جنسبی 
مخاطر الترجمة بالوساطة ومزالقهاء أي ترجمة أصل ثان هو نفسه ترجمة لأصل أول 
مكتوب بالألمانية. ثم إن استشارت أحيانا للمؤلف قد بددت كثيراً من اللسبس 
المكتنف لمفهومات بعينها ذات صلة وثيقة بالتقليد الفلسفي الألماني حاصة. هذا 
دون أن أنسى تشحیعه لي الذي لولاه لکنت قد عدلت عن مواصلة مشروع 
الترجمة. كما أشير إلى أن استجوابي التکرر لبعض الأصدقاء أساتذة اللفة 
الألمانية وأدما وفلسفتها بالجامعات المغربية والمصرية والأردنية قد أنار لي الطريق. 
فشكرا للجميع. 

وعسی اسیا أن تسهم هذه الترجمة في إثراء جمالية التلقي نفسها. فباعتبار 
الترجمة فعلا تخصيبيًا عنح للنص الأصلي حباة حديدة في آفق ثقافي وحضاري 
مختلف» فان حاصلها المثالي» المنشود في المدى البعيد» هو اغتناء هذا التص بأسكلة 
جديدة رعا ۸ تكن ف حسباق ولف اليست ار جه تأويلا سديدا للأصل من 
حيث هي مُجيبة عن أسئلته المعلقة ومثيرة لأسئلة أخرى تطرحها عليه؟ هذا في كل 
حال نا يلما اناد الفيلسوف الألماني گادمر (03032065)).؛ الذي استوحى منه 
ياوس "جدلية السؤال والجواب" في تأويل الأدب. وهذا وجه آخر من أوجه جمالية 
التلقي العديدة ال لم أقف عليها في هذه المقدمة تفادياً لتكرار ما سيتكفل هذا 


الكتاب بتوضيحه. 


تنبيهات: 
كت GS‏ ا د ا 
92 


وضو نا مولقة راما بالقرنسية, 





)1( لم يكن ياوس د یکتب ویحاضر ويجادل بالفرنسية فحسب» بل إن و عم 
اه ل حل روا ۱۳۱ شا عن الزمن الضائع". كما 
أن معظم نصوصه التطبيقية فرنسية كذلك» من تأليف موليير وديدرو وروسو وبودلير 
وفلوبير وروب - غرييه وغيرهم. 
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یت اهال الضن العريسين بالأصول اللاتينية لأسماء الأعلام. وقد أثبتتها في 
ملحق مزدوج اللغة بنهاية الكتاب. 

أبرزت في النص بحروف مائلة بعض المصطلحات الأساس في جمالية التلقي 
وقد أثبتتها كذلك في ملحق مزدوج اللغة بنهاية الكتاب. 

احتفظتٌ في النص العريي بألفاظ وتعابير كما وردت في الأصل الفرنسي, 
أي باليوثانية أو اللاتينية أو الألمانية. وقد تدبرت أمر نقلها إلى العربية. 

نظر! يل أن جميع الكتب والقالات تقريباً الي تمت الإحالة عليها في في الأصل 
الفرنسي اة بالكقانية وصادرة عن دور نشر ألمانية - مما يجع| ل اطلاع 
القارئ ) العربي العرّب علیها متعذرآ- فقد تبرت أمر ترجمة عناوینها إلى 
العربية» وذكرت سنوات صدورها فقط. وقد اعتمدت الاجراء نفسه 
بالنسبة لعناوين الكتب بالإنجليزية والفرنسية» حيث اکتفیت بذكرها مترجمة 
إلى العربية ومرفقة بتواريخ صدورها. 

في الفصل الأحير من الكتاب» يتولى ياوس الرد على بعض الطعون 
والانتقادات الي وُحّهِت له في آلانیا؛ وحاصة آلانیا الشرقية سابقاً ذات 
الإيديولوحية الا ركسية. وإذا كان الولف یثبت في الأضل الأحکام الي 
یجادها وینسبها إلى أصحابا مع توثيقهاء فاني سأكتفي» من جهيء باثبافا 
مع ذکر أسماء أصحابها فقط. دون إشارة إلى مظائّها الأصلية الي رعا یتعذر 
على القاری العربي العرّب الاطلاع عليهاء لأا ا باللغة الألمانية. 
الشکر للد کتور عطاء الله الازمي الذي قام برقن مخطوط هذا الكتاب 
وتصحیح أخطائه. 


د. رشيد بنحدو 
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الفصل الأول 


حسن يتحدى قار يخ الادب 
النظرد ية ة الأدبية 





1 


لم تعد لتاريخ الأدب في الوقت الراهن تلك الحظوة الق كان يتمتع با في القرن 
الاضي. ولنعترف بأنه جدير يهذا المصير نظرا لما يعانيه هذا العلم الجليلء منذ مئة 
وخمسين سنة» من تدهور مطرد. فأكبر منجزاته تعود جميعا وبدون استثناء إلى القرن 
التاسع عشرء حيث كان تأليف كتاب يؤرّخ لأدب أمة من الأمم يعد مأثرة أو اة 
حياةٍ المختصين في البحث "الفيلولوجي "» أمثال: /كرفنوس/ واشریر/ و/لانصون/ 
و/دوسانكتيس/. لقد كان هدف هؤلاء الشيوخ الأسمى أن يعرضواء من خلال 
منتجات آدهم» جوهر الموية القومية وهي تبحث عن ذاقما. غير أن هذا النهج احید 
أضحى اليوم بحرد ذكرى بعيدة» بحيث أصبح تاريخ الأدب» في شكله الوروث عن 
التقليد» يعيش بصعوبة على هامش النشاط الفكري الراهن. إنه مادة إجبارية في برامج 
الامتحانات آن أوان إصلاحها. وفي ألمانياء تم العدول بشكل شبه تام عن فرضه على 
التلاميذ في التعليم الثانوي. أما حارج التعليم؛ فرعا لم يعد لمصنفات تاريخ الأدب أي 
وجود إلا في رفوف مکتبات البورجوازيين المتعلمين» الذين يرجعون إليها خاصة 
للبحث عن أجوبة عن أسئلة الثقافة الأدبية العامة الي تطرح في السابقات التلفزيونيت 
وذلك لعدم توفرهم على قاموس تقيّ أكثر ملاءمة©. 





)0 بُقصد ب "الفيلولوجيا" في التقليد الجامعي الألماني دراسة اللغات والآداب (أنظر 
احامش: 23). 

)0 استفدت ‏ هذا النقد من دراسة /م. فيرلي/ "معن ولا معن التأريخ الأدبي (1967). 
كما اطلعت" على الاعمال الآنية الصادرة قبل 1967 والتعلقة .عسألة التأريخ الأدبي 
ار. یاکوبسن/ "عن الواقعية في الفن" (1921). /و. والطير بنيامین/: تاريخ الأدب وعلم 
الأدب" (1931). /ر. ويليك/ "نظرية التاریخ الأدبي" (1936) ار. ويليك/ مفهوم 
التطور في التأريخ الاي (1965). اف. كراوس/ "تاريخ الأدب باعتباره مهمة 
تاريخية" (1950). /ر. بارث/ "تاريخ أم أدب" (1960). 
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وإذا تفحصنا مقررات التعليم الجامعي؛ فسنلاحظ أن تاريخ الأدب في طريق 
الاندثار منها. فمنذ عهد طويل؛ لم يعد من قبيل إفشاء السر القول إن الفيلولوجيين 
من جيلي يعترّون صراحة بکوفم استبدلوا في دروسهم الوصف التطوري التقليدي 
للأدب الألماني أو الفرنسي إل.» إن في كليته وإن في حقب معينة منه. بالدراسة 
التاريخية أو النظرية للظواهر الأدبية. وفي الآن نفسه» تغير الإنتاج العلمي في شكله, 
بحيث حلت المشاريع الجماعية مثل الملخصات e‏ وكذلك آخر كوارث 
"التآلیف امحکمة" في شکل "شروح" ا محل تواريخ الأدب» باعتبارها مفرطة 
في الطموح ومفتقرة إلى الحد. ونادرا ما تتبثق هذه الأعمال الجماعية - وهو آمر ذو 
دلالة - من مبادرات باحثين مختصين» بل هي في الغالب معزوّة لمهارة الأبسرين 
مغامرين. أما الأبحاث الرصينة فتنشرها دوريات محكمة في شكل دراسات وافية 
ذات دقة متناهية مستمدة من صرامة المناهج العلمية في حقول الأسلوبية والبلاغة 
ولسانيات النص والدلالية والشعرية والصرف وتاريخ الأفكار والملصطلحات 
والأغراض والأنواع. صحيح أن ابحلات المتخصصة مازالت إلى اليوم تعج في 
معظمها بدراسات تكتفي بطرح المشكلات من زاوية تاريخ الأدب. لكن مؤلفي 
مثل هذه الدراسات معرّضون لنقد مزدوج. فممثلو العلوم النافسة يعتبرون» سرا أو 
علانية» أن مشكلاتمم تلك باطلة وأن التائج الي تفضي إليها دراساقم 
الأركيولوجية غير حديرة بالثقة. أما نقاد النظرية الأدبية» فيعيّبون التأريخ الأدبي 
التقليدي بسبب ادّعاء كونه فرعا من فروع علم التاريخ» بينما هو في حقيقة الأمر 
قاصر عن إدراك البعد التاريخي للأشياء وعاجز عن التقوم الجممالي لوضوعه. أي 
الأدب من حيث هو شكل ل 

والحق أن هذا النقد يحتاج إلى تدقيق أكثر. فالتأريخ الأدبي في شسکله 
الأكثر تقليدية يحاول عادة التخلص من نزعة التدوين التاريخي الخالص للأعمال 





(1) انظر مثلاً ار. ويليك/ (۰)1936 وكذلك ار. ويليك/ و/أ. وارين/: "نظرية الأدب" 
(1966). إن أغلب کتب تاريخ الأدب الوئوق كما هي إما تواريخ حضارية وإما 
مجموعة أبحاث نقدية. فالأولى تواريخ فعلاء لكنها لا تورخ للفن. والثانية تتحدث فعلا 
عن الفن؛ ولكنها ليست تواريخ" (ص. 229). 
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بتصنيفها في اتحاهات عامة أو أجناس أو "معايير" آحری» وذلك من أحل دراستها 
لاحقا حسب تسلسلها الزميي ضمن هذه الخانات. كما أن الترجمة لحياة السولفین 
والحكم على مجموع آثارهم يندرجان حيثما اتفق. وفي أحيان أخحرىء يتم ترتيب 
المواضيع على نحو متسلسل بحسب التدرج الزمئ لبعض مشاهير الم ؤلفين» تبعا 
للتقسيم الثلاد ني العروف: ۳ اسم المؤلف» حياته» آثاره". ونتيجة طذا الاجراء 
الأخير» تكون حصة بعض المؤلفين الصغار من الاهتمام زهيدة» ويتم تقدسم تطور 
الأجناس بالتجزيئ حتما. أما الإجراء 0 فيتم .عوحبه التقلم التراتبي 
التقليدي لولفي العصور القدعة. في حين * يختص الاجراء الأول بالتأريخ للادب 
لشديك على قو تسل معد ععطلة الاجيار وى موافين ,اال تتعذر تقرييا 
الإحاطة بتنوعهاء هذا الاختيار الذي يزداد صعوبة كلما اققرب المؤرخ من 
0 

غير أن التأريخ للأذب هذه الكيفية الي تراعي تراتبية مُكرسَة وتقدم المؤلفين 
وسیرهم وآثارهم حسب التتابع الزمئي "الى را ما يقدر عا هر بالگ طف 
تاريخ" حسب تعبير |كرفنوس/". كما أن أي مؤرخ لن يُعتبر من صميم علم 
التاريخ وصفا للأجناس يدون الاحتلافات بين الأعمال الأدبية Sb‏ 0 
الأجناس والأعمال بتأملات تاريخية حول روح العصر والاتحامات السياسية 
السائدة» وذلك بسبب عجزه عن تفسيرها في تزامنيتها. هذا إضافة إلى أنه من 
النادر» بل ومن الحرم بتاتاء ان يُصدر المورخ الأدبي حكم قيمة على أعمال 
الاضي بدعوى ضرورة الموضوعية ال ثلزم الورخ بوصف الأشياء "كما كانت في 
واقع الأمر" فقط. وهذا الاححام عن التقوم الجمالي له مسوغانه» ذلك أن قيمة 





(1) يقولٍ |كيورك کتفرید كيرفنوس/ عن بعض تواریخ الأدب: لعل هذه الكتب تمتلك 
آنواعاً من الفضل کثيرة. لكنهاء من منظور علم التاريخ؛ لا قيمة ها فهي تُتابع زمنيا 
مختلف الأحناس الأدبية وتصفف الكتاب حسب الترتیب الزميي - “كنا فق اش 
الآخر عناوین الکتب - ویماولون کیفما اتفق تمييز الولفین والأعمال. والحال أن هذا 
لیس تاريخاً حقاً بقدر ما هو بالکاد طیف تاريخ" (1962). 
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عمل أدبي ومرتبته لا ستنبطان من الظروف البيوغرافية أو التاريخية لنشأته ولا 
من موقعه تحسب ضمن تطور الا اللي بھی یه بل من ماي أدق من 
' وتأثیره وقیمته الق تعترف له يما الأحيال 
القادمة. وإذا حدث للمورخ أن اقتصرء بدعوی الوضوعية» على وصف ماض 
غابر وَتَقيّدَ بالتراتبية المكرّسة لروائم الأدب» تا ركا للناقد مهمة الحكم على | دی 
حقبته الحاضرة» فان "مسافته التاريخية" تقضي عليه بأن یظل دائما تقرییا متحلفا 
يحيل أو جیلین عن التطور الراهن لفن الأدب. وف أحسن الأحوال؛ يكون 
مساهماء باعتباره قارئا سلبياء في الحياة الأدبية المعاصر لها وفي مناقشاتما ومنازعاتاء 
ويصبح في أحكامه عالة على نقار يحتقره سرا بسبب عدم ملعيف . فماذا إذن 
یعکن استفادته الیوم من دراسة تاريخية للأدب لا بسعها الا أن تقدم للانسان 
التأمل " معلومات قليلة» وأن تسعف "الانسان النشيط" بنموذج باهت يقتدي به 
وأن تقدم "للانسان التفلسف عبرا تافهة» وأن تتیح للقاری بحرد'إمكانية متعة جد 





(1) /شلر/ ما هو التاریخ العام وما هي الغاية من دراسته؟". 
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في أغلب الأحيان» تتذرع الاستشهادات بسلطة يجب أن تضمن ما ثم تحصيله 
و حال لتفکیر العلمي من نتائج. لکن بامکافا ایضا الوذق و ورن سح 
والسماح بالإبانة عن أن حلا آضحی مألوفا ل يعد مرضیا وعن أنه اصبح منتمیا 
إلى التاريخ» وبالكشف عن ضرورة تحديد الأجوبة والأسئلة في آن واحد. 

وهكذاء فان حواب /شلر/ عن السؤال الذي طرحه درسه الافتتاحي بجامعة 
إيينا/ ني 26 ماي 1789: "ما هو التاريخ العام ولماذا دراسته؟" لا ينم فقط عن 
كيفية فهم المثالية الألمانية لعلم التاريخ» بل يسعفنا كذلك على النظر إلى تطور هذا 
العلم نظرة نقدية. إن هذا الجواب يكشف بالفعل عن طبيعة الانتظار الذي سعى 
تاريخ الأدب إلى الاستجابة له في القرن التاسع عشر لیتحمل» مُنَافَسّة مع القاريخ 
في مفهومه العام ارزث فلسفة التاريخ المثالية. كما يسمح بفهم تفا أدص الكل 
العلمي الأعلى للمدرسة التاريخية إلى أزمة حتومة وإلى انحطاط التأريخ الأدبي. 

وسيكون شاهد الإثبات الأساس في هذه القضية هو /كرفنوس/ فهو لم يكب 
فحسب أول مؤلف علمي عن "تاريخ الأدب القومي الألماني" بين 1835 و1842 بل 
كان كذلك أول باحث فيلولوجي» بل الفيلولوجي الوحيد الذي اقترح منهجية 
تاريخية بمعناها الدقيق. فهو في "عناصر منهجية التاريخ"" يطور الفکرة الرئيسة في 
دراسة /فلهلم فون هومبولد/ "عن مهمة المؤرخ" (1821)» مستخلصاً منها نظرية 
طموحا للتأريخ الأدبي سینقحها في آبحائه الأحرى. . ففي رأيه أن مؤرخ الأدب لن 
یکوک حدس ! سينا باسم المۇرخ إا إذا اكتشف "الفكرة الجوهرية" الوحيدة الى 





(1) نشرت لأول مرة في 1857. 
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تخصب بالذات محموع الظواهر وتربطها بوقائع التاره يخ العام “. ولقد سبق لمذه 
الفكرة الموجهة؛ الى مازالت تُعتبر عند /شلر/ مبدأ غائياً عاما يسمح لنا بفهم كيفية 
تطور البشرية عبر تاريخ العا م» أن تبلورت عند /هومبولد/ في شكل "فكرة الشخصية 
القومية"0© الجرء. وحين استعار /كرفنوس/ من بعد هذا "التفسير للتاريخ بالفكرة", 
فقد وضع دون شعور منه "الفكرة التاريخية"“ لدى /هومبولد/ في خدمة الإيديولوجية 
القومية: فهو يعتقد بأن على فكرة الأدب القومي الألماني أن تبين كيف أن "التوحه 
العقلاني الذي طبع به الیونان الانسانيق والذي جبل عليه الأَلْمَانَ منذ القدم بحكم 
مزاحهم النوعي؛ قد استفاد منه هولاء أي الألمان» على نحو واع وحر". فالفكرة 
العامة الي قررقا فلسفة التاريخ في عصر الأنوار ل 
الكيانات الوطنیق لتتحو ل في الأخير إلى أسطور ة أدبية مقادها أن ق " الألمانٍ الخاصً 
هو أن يكونوا ورثة اليونان الحقيقيين - بناء على هذه الفكرة "الى لم يوجد الألمان الا 
لیحققوها عفردهم ف صفائها الكامل"0©. 

ولیس هذا التطور» الذي حَسَدَهُ مثال /كرفنوس/» سبرورة مميزة ل "تاريخ 
العقل" قي القرن التاسع عشر فحسب. فهو يتضمن كذلك افتراضات منهجية 
تحققت في جال التارد بخ الأدبي كما في بحال العلم التاريخي» وذلك بعد أن 
ادت البرعة لار النموذح الغائي لفلسفة التاريخ المثالية کل اعتبار. فإذا 
استبعدنا الحل الذي تقترحه هذه الفلسفة والذي ينص على تأويل سير الأحداث 
انطلاقا "من غاية ومن قصد مثالي" للتاريخ العام إذا استبعدنا هذا الحل بسبب 


(1) انظر امامش 4. 

,2( يقول /هومبولد/ (1960): "هكذا حققت بلاد اليونان فكرة شخصية قومية لم توحد 
من قبل ولن توحد آبداً من بعد. وكما أن سر کل وجود یکمن في شخصيته؛ فان جمبع 
تطور البشرية في التاريخ العام يتم تبعا للتأثيرات الي تزاوها وتخضع ها الشخصية؛ وتبعا 
لدرحة تقدّمها وتحررها وأصالتها" (ص. 602). 

)3 انظر الهامش 4. 

(4) نفسه. 

(5) نفسه. 

(6) نفسه. 
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لاتاريخيته» فكيف يمكننا إذن أن نفهم التاريخ وأن نعرضه في شكل كلية منسجمة» 
والحال أنه لم يكن أبدا كذلك؟ هكذا إذن» وكما وضح ذلك /ه. لّ. كادمر/» 
أصبح المثل الأعلى لتاريخ عام موضوع ارتباك بالنسبة للعلم التاريخي”!؟. فلا يمكن 
للمورخ» كما يقول |كرفنوس/» "سوى أن يقصد عرض متواليات منتهية من 
الأحداث» لأنه لا يستطيع أن يصدر كبا على لت ما قبل ماب ا 
ومن ثم أمكن اعتبارٌ التواريخ القومية. متوالیات حَدَيْيّة منتهية ما دام النظر إليها ۸ 
يتحاوز نقطة أَوْجهًا المقلة سیاسیا؛ في لحظة استنجاز الوحدة الوطنية والتمثل 
أديبًء في بلوغ الكلاسيكية القومية ذروتها. لكن التاريخ واصل مسيرته بعد 
"النينية و 4 ایا ا التناقض القدم من جدید. لذلك» جعل كر فلوس ]| مسن 
lS‏ بن ما رابب تلوب یگ هس مود 
دلیل تدهور: ونصح " الواهب ال ۸ يعد لما هدف تقصده" بأن تتفر غ بالأحرى 
للعا م الواقعي وللدولة ۳" متأثرا في ذلك على نحو غريب ب اهيغل/ وبتشخیصه 
ل "فاية الحقبة الفنیة". 

ومع ذلك» كان يبدو أن بوسع الورخ بان النزعة التاريخية» أن ی تخلص 
من التناقض بين فهاية التاريخ واستمراره بحصر دراسته في الأحقاب ال كان يمكنه 
تدوينها إلى غاية "فمايتها" ووصفها عا هي كليات محددة, دون اهتمام مما یتمحض 
عنها. ومن أحل ذلك» أمكن للتاريخ» من حيث کونه وصفاً لأحقاب محددةء أن 
ید أيضاً بتحقيق أفضل إِلْمَثل المنهجحي الأعلى للنزعة التاريخية. وقد الجا 


(1) "الحقيقة والمنهج: أساس تأويلية فلسفية" (1960): "كانت المدرسة التاريخية هي 
الأحرى تعرف أن لا وجود بالأساس لتاريخ آخر غير التاريخ العام» لأن دلالة الخاص 
لا تتحدد لا انطلاقاً من الکل. فكيف يمكن للباحث» التي سل ترییا والذي لسن 
يدرك الكل أبدأء أن يحل هذه السالة من غير أن يتخلى عن حقوقه لصا الفيلسوف 
وقبلياته التعسفية؟" (ص. 187). 

(2) انظر الهامش 4. 

(3) "لقد عاش أدبنا زمنه. وإذا كان لا ينبغي للحياة أن تتوقف في آلانیا؛ فيلزمنا أن نحست 
الواهب الیل يعد فا هدف تقصده على أن متم بالعا ۸ الواقعي یت هناك حيث 
ينبغي لروح جديدة أن تفخ في مادة حدیدة". 
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تاريخ الأدبي دوماً إلى هذا الأسلوب حين لم يعد الخبط الناقل لتطور قسومي 
'اشخصي' کافیا لتو جيهه. وباعتبار العصر كلية تمنح» بفضل البعد الزمي» معنسى 
حاصٌا للأحداث» فقد أتاح ذلك إضفاء قيمة على "القاعدة ابحوهرية الي تفسرض 
0 أن يمحي لصالح موضوعه وأن يُظهره بكامل الموضو e‏ . ولئن 
نت "الوضوعية الطلقة" تقتضي أن یستبعد الورخ وجهة نظر ستيه نامسا 
e‏ أن یکون مكنا إدراك معن حقبة ماضية وقیمتها ععزل عن السير 
اللاحق للتاريخ. وقد منحت قولة /رانكه/ الشهيرة في 1854 مو ا 
لاهوتيا: "أما فيما يخصئئ» » فأحزم بأن كل حقبة قريبة من الله مباشرة وبأن قيمتها 
لا تنج عما پان منهاء بل تكمن في وجودها بالذات: أي ف غويتها اخاصة. 
ویکل هذا التصور الحديد "للتطور التاريخي" إلى المؤرخ في مهمة بناء لااهوت 
حدید: فهو بحكم تصوره "کل حقبة ذات قيمة خاصة في حد ذاتها'» يبرهن على 
وجود الله بالقیاس إلى فلسفة التقدم. فقد كانت هذه الفلسفة تفترض بالفعل ظلما 
اه و نکن اوري الكل حقبة (۱ ا “قرا مر عله مدق مج تايا 
ما يعن منطقياً أن الأحقاب احظوظة هي تلك ال تکون أكثر تأحرا. سین 
الحل الذي اقترحه /رانکه/ للمشكلة الق استعصى حلها على فلسفة تاريخ عصر 
الأنوار قد تم تقريره بمُقابل قطيعةٍ الاستمرار بين الماضي وداج - بين الا 
كما كانت في حقيقة أمرها" و"ما انبثق منها". وهكذاء فان النزعة التاريخية»› 
بحيادها عن عصر الأنوار» ۸ تتخل فقط عن النموذج الغائي للتاريخ العام» بل 
غلك ایضاً عن ذلك البد! التهجي الذي کان» حسب إشار/» يعطى آکثر من آي 
شيء آحر غذا التاريخ "العام" ولمنهجه كل خصوصيتهما وسمرّهماء أي "الربط بين 


(1) إن اکرفنوس/ في المقدمة الي وضعها لتاريخه وال دافع فيها عن تاريخية "عصر الأنوار” 
ضد تاريخيته الرومانسية» يناقض هذه القاعدة الأساس ويبتعد بوضوح بالنسبة 
"للاسلوب الوشرعي العام الذي یتبعه معظم مؤرخي الحاضر". 

)2( "عن مراحل التاريخ الحديث" ۰ 1940 (ص. 41 

(3) "بيد أنه إذا افترضنا (...) أن كل جيل یتجاوز تماما الجيل الذي سبقه وأن آخر جیسل 
يكون دائماً محظوظاء بينما تنحصر وظيفة الجیال السابقة في كوها سنداً له - فان هذا 
سيعي أن الله اقترف علي" (نفسه). 
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الماضي والحاضر”'2 وهو صيغة معرفةٍ نظرية ظاهريًاً فقط وغیر قابلة للتقادم لم 

يكن بإمكان "المدرسة التاريخية" أن تتخلص منها دون عواقب» كما يشهد على 

ذلك التطور اللاحق في محال التأريخ الأدبي. 
إن نجاح التأريخ الأدبي في القرن التاسع عشر وانحطاطه مرتبطان يمذا 

الاقتناع» وهو أن فكرة "الشخصية القومية" كانت هي "الجزء الخفي قي كل 

معط ی"( > وأن ن اب أ أغعمال أدية كان موضوعا من كائب كأي موضوع آ 00 

أن برز "شکل التاریخ ۳" من خلال الفكرة. وبعد أن ضعف هذا الاقتناع» أصبح 

تیم أن تنقطم 1 بين الأحداث وأن ينتمي أدب الماضي وأدب الحاضر إلى 
نظامين تقوعین متمایزین " وأن یکون إشكاليًا تصنیف الظواهر الأدبية وتعریفها 

)1( يقترح /شلر/ (مرحع سابق)» في معرض تحديده لهمة ة "الورخ العام"» أن يتبتى هذا 
الأخير منهجا يسمح له بان يۇجل مؤقنا المبدأ الغائي» ذلك لأن "تاريخ العام حسب 
هذا البد! ما زال مطلبا منتظرا لن یتحقق الا ي نايد البشرية" . وهذا المنهج نفسه ينظر 
ال العلم التاريخي من حیث هو نوع من "تاريخ الاثار" : فا مؤرخ» في دراسته للتاريخ 
العام» "یرجع؛ انطلاقاً من الوضع الراهن للعا له إلى أصل الأشياء"» وذلك بابرازه من 
بين الأحداث» تلك الق ساهمت اساسا ف تشکیل العام الراهن. وبعد ذلك» یستطیع 
هذا المؤرخ› بانتهاجه العكسي للسبيل الذي اة الكشف عن العلاقة بين الاضي 
والوضع الراهن للعالم؛ أي "التاريخ للعالم". 

(2) إذا أقررنا مع افوستیل دو کولانج/ على الورخ أن يتخلص فهائياً من كل ما يعرفه عن 
ER ۳‏ وی و ES‏ 00 النتيبجة البق 
الخاصة إوقبلياتها. ولقد انتقد /فالتر بنيامين/ هذا E‏ المادية با 
متجاوژ! بللا شعور عنه مرضوعية التصور المادي للتاريخ. انظر "أطروحات حول فلسفة 
التاريخ" (1955). 

(3) انظر الهامش 8. 

(4) نفسه: "إن على المورخ الحديد هذا الاسم أن يعرض كل حدث من حيث هو جزء من 
كل أو أن يعر ض» والأمر ضيان» شکل التاریخ نفسه من حلال کل حدث ". ۲ 

(5) إن هذا التفريق بين التاريخ والنقد الأدبي يتضح أكثر في التعريف الذي يعطيه اکروبر/ 
للفيلولوجيا: "إن موضوع الفيلولوجيا الخاص هو بحلیات الفكر البشري من خلال لغة لم 
بعد 2ا ورد نيديا اشرق ومن خلال الأعمال الکبری الي أنتجها اقا طن تسق 
الخطاب الفي'. انظر "عناصر الفيلولوجيا اللاتينية"» (1996)» (ص. 19). 
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واکم عليها. وقد كانت هذه الأزمة السبب الاساس 1 إلى الفلسفة 
الوضعية» حيث اعتقد التأريخ الأديسي الوضعي أن بإمكانه أن يجعل من الحاجة 
فضيلة باستعارته من العلوم الرياضية مناهجها. والنتيجة» كما هو معروف, هي أن 
مبدأ التفسير العلّىّ الخالص؛ مطبّقَا في بحال التأريخ للأدب» ۾ یسمح سوى 
بتوضيح عوامل حتمية خارجية بالنسبة للأعمال الأدبية. لقد أدى هذا البدا إلى 
النمو الفرط لدراسة السیبات وإلى اختزال حصوصية العمل الأدبي إلى بحموعة 
من الوثرات" غير التناهية. و ۸ يتأخر رد الفعل إزاء هذا التصور الوضعي: 
فسرعان ما استحوذ تاريخ الفكر على الادب؛ حیث عارض التفسيرٌ العلي للتاریخ 
بعلم جمال الابداع من حيث هو ظاهرة غير قياسية» وسعی إلى البحث عن 
انسجام العالم الشعري في تكرّر أفكار وموضوعات موجودة في كل الأزمنة'". 
وقد تمثلت هذه النزعة الحمالية بألمانيا النازية في تباشير العلم الأدبي القومي - 
العرقي وتحملت تبعاته. وبعد الحرب» ظهرت مناهج جديدة عارضت مبدأ الالتزام 
الايديولوجي» لكن دون أن تستفيد من المهام التقليدية للتأريخ الأدبي. فلم يكن 
تقدم الأدب من الزاوية التاريخية أو في علاقته بالتاريخ ا يهم تاريخ الأفكار 
والمفاهيم الجديدة» مثلما ۸ يكن ذلك يهم دراسة التقاليد الق تطورت عقب 
أبحاث /فاربور غ/ ومدرسته: فالأول حاول دون قصد بحدید تاريخ الفلسفة بدراسة 
انعکاسها على الأدب.^ أما الثانية» فقد ألغت وظيفة الفن العلمية في الحياة 
بتر كيز المعرفة على أصول التقاليد أو استمرارها عبر الأزمنة وليس على الخاصية 
الراهنة والوحيدة للظواهر الأدبية00. فالكشف عن الاستمرار من خلال مالا 





(1) راحع في هذا الصدد (1950) اف. كراوس/ و(1931) اف. بنيامين/ الذي يقول: "إن 
هذا المستنقع هو المأوى الذي يختبئ فيه أفعوان الحمالية السكولائية ذو الرؤوس السبعة: 
القدر ة الإبداعية والتعرف الحدسي واللازمنية وإعادة إبداع العمل والتشارك الوجودي 
في العمل والوهم واللذة الفنية" (ص. 453). 

(2) راحع في هذا الصدد (1965) /ر. ويليك/» ص. 193 والهامش 1. 

(3) يوضح (1950) اف. کراوس/» ص. 17 وما يليها)» بالاعتماد على حالة 
د ایی مدى حضوع هذا المثل العلمي الأعلى لفكر استيفان كيوركا 
وحلقته. 
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يكف عن التحول يعفي من السعي إلى فهم الظواهر فهماً تاريخياً. وهكذاء يكون 
استمرار الإرث القدتم في آثار /إرنست روبرت کورتیوس/ العظيمة» الى شغلت 
حیشا عاكلا من الورئة الولعین بالکلیشیهات (0۳0» فبلا سانيا جمده 
التعارض» احایث للتقلید ای والمتعذر على احل» بين الخلق وامحاکاة» بين 
الفن الخالد والأدب البسيط: فعلى أساس ما يدعوه /كورتيوس/ ب "تقليد التفاهة 
امتواتر باستمرار""» تنهض الكلاسيكية اللازمنية للروائع» متعالية على واقع تاريخ 
قى "آرضا غير مكتشفة". 

إن الفجوة بين القاربة التاريخية والمقاربة الحمالية للأدب تبقى هنا فاغرة مثلما 
كانت في النظرية الأدبية الي وضعها /بينيدتو كروتشي/» خاصة ما يتعلق منها 
بالتفريق» البالغ حَدَّ العبث» بين الشعر واللاشعر. ولم يتم إلغاء التعارض بين الشعر 
الحق والأدب ذي القيمة التاريخية الا جين كت مراجعة الجمالية الي ينبني عليها 
ووقع الإقرار بأن ثنائية الخلق/احاكاة لا تنطبق بكفاءة الا علی الأذب في عصر 
النهضة (في القرنين الخامس عشر والسادس عشر)» بحيث تفقد إجرائيتها بالنسبة 
إلى انتاحات الأدب الحديث أو الأدب في القرون الوسطى. 

وقد كان رد الفعل إزاء النزعتين الوضعية والمثالية تطور سوس ولوجية 
الأدب ومنهج التأويل "احایث" اللذين زادا في تعميق الفجوة» وهو ما يؤكده 
بوضوح شديد التنازعٌ بين النظريتين الماركسية والشكلانية الذي سيستاأثر 
باهتمامنا الآن من أجل فحص نقدي للخلفية الي يقوم عليها تصورنا للتأريخ 
الادیی. 


(1) "الأدب الأوربي والقرون اللاتينية الوسطی" (۰1948 ص. 404). 
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إن هاتين الدرستین تتفقان حول نقطة واحدة» وهي رفضهما المشترك لما 

به النزعة الوضعية والميتافيزيقية الجمالية لتاريخ الأفكار من بحريبية عمياء. 
فقد ۵ بانتهاج فجين متناقضين تماما؛ حل المشكلة ننسهاء وهي: كين 
إعادة إدماج الظاهرة الأدبية المعزولة» أي العمل الأدبي الستقل ظاهرياء في 
السياق التاريخي للأدب؟ كيف إدراكهما من حيث كوهما حدثين» أي شهادتين 
على أحد أوضاع ابحتمع أ و على إحدى لحظات التطور الا یی 3 لکن عساتين 
احاولتین لم تتمخضا بعد عن نشوء تاريخ للأدب ذي شأن كبير يعيد» على أساس 
مسلّماتهماء كتابة التواريخ الأدبية القومية العتيقة» ويعدّل سلم القيم الي کرسته 
ویظهر الأدب الكون ني صيرورته وتي وظيفته التحريرية بالنسبة إلى اجتمع الذي 
تسهم لي تغييره أو في الفرد الذي تشحذ إدراكه. وسواء كان المنظور ما ركسيا أو 
شكلانياء فانه يؤدي في هاية الأمرء وبسبب کونه أحاديً الجانب ومن ثم اخحتزالياء 
إلى صعوبات إبستمولوجية يتعذر تذليلها بدون إقامة علاقة جديدة بين المقاربة 
ابحمالية والمقارية التارجخية. 

إن المفارقة المثيرة الي ميزت ومازالت تميز التنظير الما ركسي للأدب هي 
اعتراضه على أن يكون للفن ولسائر أشكال الوعي الأخرى - الأخلاق والدين 
والميتافيزيقا - تاريخ خاص. فلا يمكن بعد لتاريخ الأدب أو الفن أن يحافظ على 
استقلاله الظهري" حين نلاحظ أن الإنتاج في هذا المحال يفترض الانتساج 
وااو والمارسة الاجتماعية» وأن تاج الفئي نفسه یساهم في "سسيرورة 
الحياة الواقعية" الي يتملك با الإنسان الطبيعة وال تحدد عمل البشرية وكذا 
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تاريخ ثقافتها. فحين يتم إبراز "سيرورة الحياة النشيطة" هذه» حينذاك فقطء 
"يكف التاريخ عن كونه سلسلة من الظواهر اليتة (. فلا يمكن إذن للأدب أو 
للفن أن يتجلى كصيرورة حارية "إلا في تعلقه ب الممارسة التاريخية للانسان" وني 
(طار "وظیفته الاحتماعیه". عكذا فقط كن فيد "کطريقة يتملك ها الانسان 
العا" من بين طرائق أخرى مثلها حيوية وطبيعية» وابرازه کجزء من سپرورة 
التاریخ العامة الي یتعال با الانسان على وضعه الطبيعي ليبلغ أرقى درحات 
(نسانیته). 

إن هذا البرنامج - الذي يمكن إدراك ملاعه تماما في "الایدیولوحية الألمانية" 
(1845 - 1846) وقي سواه من أعمال /كارل ماركس/ الشاب -مازال ينتظر إلى 
اليوم تحققه» على الأقل ما يتعلق منه بتاريخ الفن والأدب. ولقد سبق للجمالية 
الا ركسية أن حبست نفسهاء بُعيد ظهورهاء في إشكالية اختصت ها الرحلة وطبعت 
الأشكال الأدبية المحاكاتية» وذلك عناسبة االجدل الذي احتدم في 1859 حول 
ازیکنکن/ ل الاصال/ نفس الإشكالية الى ستهيمن لأَحَِا (1938 -1934) على 
الجدل الذي رافق النزعة التعبيرية والخلاف بين ال وكاكش/ وابريخت/ وآخرین, ألا 
وهي الواقعية كمحاكاة أو انعكاس. فقد بقيت الحمالية الواقعية الى روج لها في القرن 
التاسع عشر أدباء مغمورون البوم (مثل /شانفلوري/ و/دورنيّ)) لمناهضة الرومانسية 
البعيدة حدا عن الواقع» وال سبت بعد فوات الاأوان إل /ستاندال/ وابتراك/ 
و افلوبیرا» وال اتخذها عقيدة مرو الواقعية الاشتراكية الستالينيون - بقيت هذه 
الجمالية دائما محسوبة على مبدإ "محاكاة الطبيعة" العريق» وهو ما لا ينبغي نسیانه. ففي 
لوقت نفسه الذي فرض فيه نفسته تور حديث للفن ها هو لقن سا لا يتحقق 
۲ "سمة الانسان البدع و کا بناء الواقع أو إيجاده, يقاوم شای ا ساف ا 
یطابق بين الکائن والطبيعة ویعّف عمل الانسان بکونه تقلیدا للطبيعة ۲ - في هذا 


(1) /مارکس/ - /إنحلز/ الأعمال الکاملة (1846-1845). 

(2) افیرنر کراوس/ (۰1959 ص. 66-26). 

(3) /کریل كزك/: لنظرية 2" (۰1967 ص. 22-21). 

(4) اهنس بلومنبرك/: "محاكاة الطبيعة - سوابق فكرة الانسان البدع" (1957» ص. 270-267). 
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الوقت نفسه إذن» اعتقدت الحمالية الماركسية بانه ما يزال ينبغي ها أن تؤسس هويتها 
وعلة وجودها على نظرية المحاكاة. صحيح فا عوضت "الطبيعة" ب "الواقع". لكنها 
فعلت ذلك من أجل أن تمنح لهذا الواقع» تن للفن» 0 د المتعالى 
زعماً عليها: فهو النموذج الكامل جوهرياء الذي يتهين احتفاؤه . اس إلى 
الموقف الاو الرافض للطبیعیة" لا يمكن اعتبار احتزال النظرية هذا إلى ما تعسذه 
الواقعية البورجوازية مثلاً أعلى» أي المحاكاة» سوى عودة إلى المادية ابلوهرية. بالفعل, 
فلو أن الحمالية الماركسية أقامت صرحها على مفهوم "العمل" عند /ماركس/ وعلى 
تصوره للتاريخ من حيث هو تفاعل جَدَلِي بين الطبيعة والعمل» بين الحتميات الطبيعية 
والممارسة احسوسةء لو أا اختارت ذلك لا امتنعت على التطور الأدبي والفني 
لحداثتها الي أدانها نقدها الدوغمائي بدعوى انحطاطها وعدم احتفائها ب "الواقع 
الحق". لذلك» فان الجدل الذي قادها منذ بضع سنوات إلى أن تراحع تدريجيا قرارها 
الاستبدادي يجب فهمه أيضا على أنه تمهید. متأحر بقرن کامل لاعترافها التام عا 
ظلت تمعن في رفضه ألا وهو أن وظيفة العمل الفيي ليست "تصویر" الواقع فحسب؛ 
بل أيه "ماف 

ولم تكن نظرية الانعكاس التقليدية بأقل معارضة لهذا الاعتراف الذي لا 
مكن بدرنه تاريخ أدبي مادي - حفي حقيقي آن بوحد الا بل مشکلة 
لازمة» وهي معرفة كيفية تحدید آثار الأدب باعتباره شكلا نوعیا من أشكال 
المارسة انحسوسة. ومن العلوم أنه کثیرا ما تم فضح ذلك التسطیح أو التب بط 
الذي نظرت به مختلف التنويعات الي طرأت على منهج /بليخانوف/ إلى مسال 
العلاقة التاريخية التطورية بين الأدب وابحتمع؛ مختزلة الأعمال الثقافية إلى محرد 





(1) نفسه. ص. 276. 

(2) نفسه. ص. 270. "إن لا طبيعية القرن التاسع عشر يحملها الإحساس بان إبداعية 
الإنسان الأصلية لا يمكنها أن تمتد بحريّة ضمن الحدود غير المحتملة للاكراهات 
الطبيعية. فالحساسية الجديدة المتولدة عن إيديولوجية العمل تقف ضد الطبيعة: ما 
جعل /أ. کونت/ ينحت كلمة "لا طبیعة" وجعل اما ركس/ والنجلز/ يتحدثان عن "لا 
فيزيان" . 
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کوفا ظواهر مُنَاظِرَة ومطابقة للإواليات السوسيولوجية والاقتصادية والاجتماعية 
باعتبارها الواقع الأوحد والعوامل الولدة لفن وأدب ليسا سوی صورة لها: "إن من 
ينطلق من الاقتصاد على أساس كونه معطی غير قابل للاستنباط وسیبا أصلیاً لكل 
شيء وواقعاً رح لا يقيل الراحمة حول هذا الاقتصاد إلى نتاج مختص به 
وشيء ذاني» جاعلاً منه عاملاً تاريخياً مستقلاً ومن ثم يسقط في الفيتيشية 
الاقتصادية"17). هكذا يدين /کریل كزك/ إديولوجية العامل الاقتصادي الى فرضت 
على التأريخ الأدبي نوعا من التلازم أو التوازي يقضي باعتبار الأعمال في 
تعاقبها أو في تزامنهاء وهو ما يفنده الواقع التاريخي للأدب باستمرار. 

إن الأدب» في تعدد الأشكال الي يُوَلَدُهَاء ليس قابلاً للاستنباط الا جریا ولا 
يسعه أن يكون كذلك بربطه مباشرة بالشروط الملموسة للسيرورة الاقتصادية. 
فلقد حدئت. على الدی البعید دائما تقريباء تغيرات في البنية الاقتضادية وتبدلات 
في التراتبية الاحتماعية قبل وقتنا هذا دون قطائع ملحوظة أو ثورات مذهلة. ولأن 
عدد التحديدات "البنيوية التحتية" الممكن وسها ظل. فوق کل قیاس أصغر دائما 
من عدد الأشكال الي اتخذتها في مستوى "البنية الفوقية" صيرورة الإنتاج الأدبي 
السريعةه ققد کان من اللازم اقا تسب التعدد اللموس للأعمال ولاس إلى 
العوامل نفسها والمفاهيم القطعية نفسهاء أي: الإقطاعية وتنمية المجموعات 
البورحوازية والنكوص الوظيفي للنبالة ونظام الانتاج الرأعالي في بدايته ثم أوجه 
فاحطاطه. إضافة إلى ذلك فالأعمال لدي تنأثر قلیلا أو کثیرا بأحداث الواقع 
التاريخي ها السس الذي می إليه كل حتهما ار تااسلوب الین ور ج اء 
ما أدى بأكثر الأشكال فظاعة إلى إهمال الأجناس غير المحاكاتية لصاح انس 
اللحمي أو السردي. ولذلك» ليس صدفة أن تتقيد الأجحاث ذات النزعة 
السوسیولوحية الباحثة عن التطابقات الاجتماعية» بالسلسلة التقليدية للروائع 
الأدبية ولكبار الأدباء الذين يبدو ممكنا تفسیر أصالتهم بكوفا BS‏ اشا 
للسيرورة الاحتماعية أو» في حال غياب هذا الحدس» تعبيرا عفوياً عن تحولات 
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i= ۰ کت یج‎ ٤ 
حي شةش ند کار یه الا کت مت‎ O 
۲: طارئة ۱ البنية ال حتية . و سيجه لذلئف» عم 4 ر ر ۴ نی‎ 
اتحاه جديد في مسار التط,‎ 
رر‎ 


خاصياتها النوعية. بالفعل, فالأعمال الامة الي تنم عن 
الأدبي كما عَدَدٌ لا نمائي من التاجات الطابقة للتقلید ره لس 
: زر لا نف اعبار قیمتها كوثيقة سوسیولوحية اقل من قيمة 
تن 3 24 00 8 9 ان هذه العلاقة ۱ 
الروائع ومن حدقا الي لا نفهم غالبا , يما بعد. إل ية بين 
الجديد وتکرار القدم لا عکن لنظرية الانعكاس تصورها إلا إذا عدلت عسن 


انتا 
a ٤‏ 

3 22# ه 1 Ne ET‏ ا2 ايم 5 
المضادرة على انس المترامن رارت بوحود تفاوت زميي في التطابق بين سلسلة 


5-58 :4 - ارات ۲ له 1 ۱۱ 5 
الأحوال الاجتماعية و هة الظواهر الادبية السي تعكتحها: إلا ان الجمالية 


الماركسية تعترضهاء إذا حطت هذه الخطوة» معضلة سبق ل |مارکس/ أن 


: 1 ا سك ا ۳ 
اعترف ما وهي العبايق النسبي بين تطور الإنتاج الادي (۰۰..( و نطو الإنتاج 


الا وهذه العضلة, الى تکشف عن تاريخية الأدب الخاصة» لا يمكن لنظرية 
الانعكاس حلها الا إذا تحاوزت ذاقا. 

ولهذاء نلاحظ بأن أبرز مثلي هذه النظرية» وهو /ج. لوكاكش/ قد تورط 
۳ انات ما ا سین ول ال إل في اك تطسرة ا 


وتکمن هذه التناقضات قي توکیده القيمة المثالية للفن القدم. وقي اعتباره الرواية 


(1) آبرز مثال على ذلك هو تأویل /إبحلز/ لوقف /بلزاك/ في الرسالة الي بعنها إلى (1888) 
مار كاريك کار کی القائم على البرهان الآني: "إن ما اعتبره أحد النجاحات الباهرة 
للرائية عزو أن /بلزاك/ على التصرف ضد ميولاته الطبقية الخاصة وضد انحيازاته 
السياسية وان يتر تدهور ياد الأعراء مرا غتوماء وأن يصورهم في رواياته 

ود جر ق سوى هذا الصی وأن يرى رجال الستقبل الحقيقيين هناك فقط 

حيث كان ينبغي رؤيتهم ف ذلك العصر..."2 (1967) اما كس/ و/ابحل زا 3 1 
(س. 159). فأن یخی" الواقم الاجتماعي ابازاك/ على التصوير الموضوعي للمجتمع 
الفرنسي بطريقة تخالف مصالحه الطبقية الخاصة هو مخاتلة تُسْقط عن الواقع المادي قدرته 
غير المباشرة علي إنتاج أعمال آديية (مثلما هو الأمر بالنسبة ل "حيلة العقل" عنسد 
اهيغل/ فباسم جحاح الواقعية الباهر هذا", أمكن للتأريخ الأدبي الما ركسي أن يدرج 
ف خانة "الأدب التحرري" كتابا محافظين مثل اغوته/ أو و التر سکوت/. 

(2) "مقدمة لنقد الاقتصاد السياسي"» مرحع سابق» ج. 111×» ص. 640. 

(3) انظر "مساهمات في تاريخ الجمال”. (1945). 
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البلزاكية معيار الأدب الحديث» وفي صياغته مفهومي "الكلية" و"التلقي المباشر". 

فحين يستند الوكاكش/ إلى ذلك المقطع الشهور الذي تحدث فيه اما رکس/ عن 
الفن القسم من أجل إثبات أن النجاح الذي تعرفه إلى اليوم الأشعارٌ ال هوميروسية 

"لا عکن إطلاقا فصله عن اللحظة وعن علاقات الإنتاج الي أفرزت ملحمة 
هوميروس "» فهو يفترض ضمنياً انحلال تلك المعضلة ال رأى /مارکس/ با لم 
تنحل بعد» وهي: إذا كانت بعض الأعمال محرد انعكاس لاحدی مراحل التطور 
الاحتماعي القديمة والمنتهية» ما جعلها من اختصاص الورخ وحده فلماذا "تستمر 
في إمدادنا عتعة جالية إلى الآن"؟ كيف نفسر خلود فن الاضي الغابر وصموده 
لتدهور بنيته الاقتصادية والاحتماعية التحتية إذا كنا مرغمين» مع ال وکاکش/ على 
رفض استقلال الأشكال الفنية» وكنا بالتالي عاجزین عن تفسير استمرار العمل 
الفی القدم في التأثیر عا هو أحد عوامل إنتاج التاریخ؟ إن الوكاكش/ في 
مواجهته لهذا التناقض الربك لا یسعه أن يتقدم إلا باستلهام مفهوم "الكلاسيكية' 
الذي أثبت قیمته دون شك» ولکنه یفارق التاریخ ولا یستطیع» حن في حال 
تطبيقه على الضمون الأنثروبولوجي للاعمال تقلیص الفجوة بين فن الاضي 
والأثر الذي ما یزال يحدثه إلى الیوم الا بالإحالة على لازمنية مثالية» أي بشکل لا 
ينسجم مع المادية الحدلية. ومن المعروف في جال الأدب الحديث أن الوكاكش/ 
قد کل روایات فرلسية ل /بلراك/ و/تولستوي/ منزلة المعيار الكلاسيكي 
للواقعية» ما يع تطبيق ترسيمة كرسها التأريخ للفن في عصر النهضة على التأريخ 
للأدب» وهي أنه (أي الأدب)» بعد أن بلغ الأوج في الحقبة الكلاسيكية للرواية 
البورجوازية في القرن التاسع عشرء عرف مرحلة انحدان حيث أغوته التحارب 
الشكلية وانقطع عن الواقع؛ ومن ثم لن يستأنف تطابقه مع مثله الأعلى إلا بقسدر 


تعبيره عن الواقع الاحتماعي للعالم الحديث في أشكال أصبحت تنتمي إلى ماضينا 





2 "مقدمة لنقد الاقتصاد السياسی" ص. 641. 
i ( )‏ ۳ كي ۱۱ 1 2 / ۳ 5 
3) إن "الخاصية الكلاسيكية" لا تنتج إذن عن مراعاة "قواعد" شكلية» وإنما عن قدرة العمل 
e 0‏ غطية بأكثر الأساليب فردية 
لفن على الیم عن مواقت الان ات الاک یی ولا با کی سیب “رذ 
ورمزية") مرجع سابق» ص. 5 
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الاي ویمترها الرکاکش/ أشكالاً معيارية» تعبيره عن النمطي وعن الفسردي, 


آي السرد لعضويي ٠"‏ 

إن تار تخد الادب» ال تنكرها الكلاسيكية الجديدة للجمالية الما كسسية 
الذورئودو کسیة: ۸ يدواكها إل وكاكش/ كذلك جين مَتَح تأويله فهرم 
"الانعکاس" هيئة ة الحدلية» خاصة في تفسیره لاطرو حعات /ستالین/ في حول 
لا رکسية في اللسانیات": "إن كل بنية فوقية لا تعكس الواقع فحسب بل تتحذ 
ایضاً موقفا فعلیاً مع أو ضد البنية التحتية ابدیدة ۳ فکیف عکن للأدب والفن, 
باعتبار هما بنيتون فوقيتين» أن يتخذا انيل" موققا إزاء أساسهما الاحتماعي إذا 
كان سوبا في الآن نفسه» وضمن إوالية التأثير المتبادل همه أن امحاجة 
الاقتصادية تفرض قانوفها "في اية الأمر" وتحدد "أساليب تغيير وتطوير الواقع 
الاجتماغي" حسب ااافا © کیف كن ذلك للآدب والفن إذا كاتا في 
تطورهماء محكوماً عليهما بالتالي ول الأبد بانتهاج السبيل الذي رسمه هما بشكل 
أحادي الحانب التحول الحتومٌ للبنية الاقتصادية التحتية؟ وحن إذا أردناء مشل 
الوسيان غولدمان/» بناء العلاقة بين الأدب والواقع الاحتماعي على أساس 
"التناظر" بين البنيات وليس بين المضامين» فان غياب التبادل هذا - وهو ما يناقض 
اما مبداً الحدلية - لا ينتفي. 

إن /غولدمان/؛ في مشروع تأريخه للكلاسيكية الأدبية الفرنسية ودراسته 
السوسيولوجية للرواية» يصادر على سلسلة من إدراكات العالم متوالية 
ومقدمة لخصوصية طبقية. وهذه الإدراكات أو التصورات للعالم» الي تدهورت 
في القرن التاسع عشر بفعل الرأسمالية المتطورة وتشيّأت في النهاية (وهو ما يدل 
على انبعاث الكلاسيكية الجديدة الي ۸ يتخلص منها /غولدمان/ ينبغي أن تنسجم 
مع مثل أعلى وهو "التعبير المتماسك" الذي لا يملك امتيازه سوى كبار 


(1) میق ل برشت. أن سخر من "الخاصية الشکلانیة" للنظرية الواقعية الي نزلت "الشكل 
في عدد قليل من روايات القرن الماضي البورحوازية" في منزلة "المعيار". انظسر 
"الماركسية والأدب"» 1969 ص. 89-87. 

(2) انظر مساهمات في تاريخ امحمال ص. 419. 

(3) نقلا عن الوكاكش/» مرجع سابق» ص. 196-194. 
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الکتاب"". وهكذاء فإن الإنتاج الأدبي» حسب اغولدمان/ وكذلك الوكاكش/ 
قبله» ييقى محصورا ف وظيفة النسخ والتكرار الثانوي لا أكثر ولا أقل» ومن ثم 
منطورا بتواز دينامي مع السيرورة الاقتصادية. وهذا التطابق الصَّادّر عليه بين 
"الدلالة الموضوعية" و"التعبير التماسك ‏ بين البنية الاجتماعية الموحودة بلقا 
والظاهرة الفنية الي تمثلهاء يفترض بداهة اتحاد الشكل والمضمونء المافية 
والظاهرة» أي المثالية الكلاسيكية”؛ مع فارق أن الواقع المادي» أي العامل 
الاقتصادي» وليس الفكرة» هو ما يمثل الماهية. والنتيجة هي أن البعد الاحتماعي 
للأدب والفن تنخزل كذلك في بحال التلقي إلى وظيفة ثانوية» وهي بكل بساطة 
"التعريف" بواقع معروف سلفاً (أو ُفترض معرفته) من جهة آحری(). إن اعتبار 
الفن بحرد انعكاس يعن كذلك تقليص الأثر الذي يحدثه ليتحول إلى بحرد تعريف 
بأشياء سبقت معرفتهاء وفي ذلك ار من نظرية "امحاكاة"» هذا الارث المرفوض. 
غير أن الاكتفاء هذه النظرة يعي أيضا وبالذات حرمان الجمالية الماركسية من 
إمكانية إدراك الخاصية الثورية للفن ومن قدرتها على تحرير الإنسان من الآراء 
المسبقة والتصورات الجاهزة الرتبطة بوضعه التاريخي وفتحه على آفاق إدراك حدید 
للعالم واستشراف واقع مختلف. 


(1) انظر مقدمة غولدمان لكتابه "الإلاه الخفي" (1959) وكذا لكتابه "من أجل 
سوسيولوجية الرواية"» ۰1964 ص. 44 وما يليها. 

(2) راحع هذا الصدد النقد الذي وحهه إ/ف. متنتسفاي/ (۰10 ۰1968 ص. 31) إلى 
ال و کاکش/ بسبب إخلاله عبدل الجدلية الناجم عن إعلائه من قيممة هذه الوحدة: 
"إن الجدلية الماركسية تنطلق من التناقض الذي تنطوي عليه الوحدة بين الجوهر 
والظاهر". 

(3) هذا السببء فان مفهوم "الكلية التكثيفية" في نظرية "الانعکاس" كما تصورها 
ال و کاکش/ يقتضي تلازمه الحتمي مع مفهوم "فورية الإدراك" : فالواقع الوضوعي يتم 
التعرف عليه بدقة من خلال العمل الف حين يتعرف فيه "المتلقي' ترام كه راث 
58 أو 0 نفسه. انظر "قضايا الواقعية"» ۰1955 ص. 13 وما يليها. فمن 
أحل أ العمل ١‏ ا ا re‏ 
جل أن ينتج العمل الفي انر 
ل ان الذي لا تتمیز صورته المعبر عنها في هذا العمل إلا تدريجيا.عما هي 
انعكاس له أكثر أمانة واكتمالاً. 
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ولا عکن للجمالية الماركسية التخلصٌ من إحراحات نظرية الانعكاس واستدراك 
تاريخية الأدب النوعية الا بالاقرار مع /کریل كزك/ بان "كل عمل في يمتلك 
خاصيتين غير قابلتين للانفصال: فهو یر عن الواقع؛ لكنه يبن أيضا واقعا لا وحور 
له قبل العمل أو .موازاته» بل وحوده كامن في هذا العمل بالذات وفيه وحده"'. 

وقد ظهرت أولى احاولات الرامية إلى استعادة الأدب والفن للطابع الجدلي 
الخاص بالمارسة التاريخية في تنظيرات افيرنر كرواس/ واروحي غارودي/ واکریل 
كز ك/ للأدب. فالأول أعاد الاعتبارء في أبحائه عن التأريخ الأدبي ل 'عصر 
الأنوار"» لدراسة الأشكال الأدبية من حهة کوفا گا يتركز فيه إلى أقصى حد الأثر 
الاحتماعي ؛ ومن ثم عرّف الأدب بكونه عامل إبداع للمجتمع: "فالابداع الأدبي 
صائر إلى إدراك الجمهور. لذلك؛ فهو بالذات فضاء يولد فيه المحتمع الذي يخاطبه: إن 
الأسلوب هو قانونه. ومعرفة أسلوبه تسمح ععرفة جمهوره"©. آما اروحي غارودي/ 
فیدین "کل واقعية مغلقة"» ويعيد تعريف العمل الفئء عا هو اشتغال وأسطورة 
بواسطة خاصية "واقعية بلا ضفاف" الى ينفتح با إنسان اليوم على مستقبله: "ذلك 
لأن الواقم» حين يحتوي الإنسان» لا يكون فقط ما هو في ذاته» بل كذلك کل ما 
نقصه و کل ما سیصیره ف الیل بینما حل /کریل کرت للشكلة الى آثارها 
/مار کس/ في ذلك القطع التعلق بالفن القدم (لاذا وكيف عکن لعمل في أن یستمر 
في التأثیر رغم زوال السیاق الاحتماعي الذي أنتجه؟) بتعریفه الفن تعریفا نوعیا یعتضبر 
تاريخيته ویوحد جدليا بين طبيعة العمل الفئ والأثر الذي يحدثه: "إن العمل يحيا بققدر 
ما يؤثر. وأثره ينطوي بالتساوي على ما يحدث ف الوعي التلقي وما يحدث في العمل 
نفسه. إن المصير التاريخي للعمل تعبير عن كينونته (...). ولا يكون العمل عملا ولا 
عکنه أن يعيش إلا بقدرما 'ينادي' التأويل و'يؤثر' من حلال تعددية دلالية"©. 


(1) انظر كريل كزك» مرجع سابق» ص. 123. 

(2) دراسات حول عصر الأنوار في ألمانيا وفرنسا» 1963» ص. 6. 

(3) انظر اللحق في آخر کتابه "واقعية بدون ضفاف"» 3 ص. 250. 

(4) مرجع سابق ص. 139-138. وهذا الصدد, يمكننا التذكير بقول /ما رکس/ في "مقدمة 
لنقد الاقتصاد السياسي": "إن العمل الفيي» مثله مثل أي عمل منتج, يخلتي جمهورا متلقيا 
للفن وقادرا على أن يتمتع بالجمال. فالانتاج إذن لا ينتج فقط موضوعا للذات» بل 
كذلك ذاتا للموضوع" (ص. 624). 
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إن الإقرار بأن تاريخية العمل الفئي لا تكمن فقط ني وظيفته التصويرية أو 
التعبيرية» بل كذلك وبالضرورة في الأثر الذي يحدثه» يسمح باستخلاص نتيجتين 
كفيلتين بتأسيس تاريخ الأدب على قواعد جديدة. أولاهما أن حياة العمل إذا 
كانت ناتحة "لا من وحوده في ذاته» بل من التفاعل الحاصل بينه وبين البشرية""› 
فإن هذا النشاط الدائم من الفهم وإعادة الإنتاج الإيجابية لإرث الماضي لا ينبغي أن 
يظل محصورا في الأعمال منظورا إليها معزولا كل منها عن الآخر. بل يتعين 
كذلك وبالأحرى إدراج العلاقة بين هذه الأعمال ضمن ذلك التفاعل الذي يربط 
العمل بالبشرية» ووضع العلاقة التاريخية بين الأعمال ضمن شبكة العلائق التبادلة 
بين الانتاج والتلقي. وبر آخرء فان الأدب والفن لا ينتظمان في تاريخ نسقي 
إلا إذا نُسبَتْ سلسلة الأعمال التوالية لا إلى الذات النتحة وحدهاء وإنما إلى الذات 
المستهلكة أيضا - أي إلى التفاعل بين الولف والجمهور. والنتيجة الثانية هي أن 
"الواقع الإنساني إذا ۸ يكن إنتاجا للحدید فحسب» بل كذلك» وبالتكامل» إعادة 
إنتاج (نقدية وجدلية) للقدم ۳ فان الوظيفة الي يقوم يما الفن ضمن عملية 
التكامل هذه لا يمكنها إبراز أصالتها إلا ذا تم تعريف الدور النوعي للشكل الفني 
لا من حيث هو جرد "محاکاة بل من حيث هو دة أي أداة لخلق الوعي 
وتغييره» أو وسيلة امتيازية ل "تكوين الحساسية ' بتعبير اما رکس/ العاب © 

وک فإن مسألة تاريخية الاشکال الفنية, مَصوغة على هذا النحوء تُعتبر 
استائ محف محاخر طمن الدرس الأدبي الارکسي. ولقد سبق للمدرسة 
الشكلانية رال حار بتها الماركسية وحكمت عليها بالصمت والهجرة إلى الخارج) 
أن أثارت هذه المسألة قبل أربعين سنة. 





(1) نفسه ص. 140. 
(2) نفسه ص. 148. 
(3) أحيل هنا على نص اما رکس/ الشهير التعلق ب "تنمية الحواس الخمس كنشاط للتاريخ 
العام كله إلى غاية الیوم" ۰ 1844 ص. . 119. 
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IV 


تعتبر الخاصية الجمالية للأدب قضية أكدها الشكلانيون منذ بدايتهم» وهم فئة 
من الباحثين المنضوين في "جمعية دراسة اللغة الشعرية E‏ دن عن 
نفسهم منذ 1916 بواسطة برا جلاعي فلقد آعادت نظرية النسهج 
لون للأدب نبل كونه موضوعاً لعلم دقيق يهمل جميع الشروط التاريخية 
لنشأته» ويعرّف العمل الأدبي» قبل اللسانيات البنيوية الحديفة: تعريفا شك 

2)1 1 

ووظيفيًا حالصاًء أي بكونه "حاصل جميع الأنساق الفنية الموظفة فيه"“. وعلیه 
فان ثنائية "الشعر/الأدب" التقليدية تفقد ملاءمتها. فلا يمكن إدراك الأدب كفن 
إلا انطلاقاً من التعارض بين اللغة الشعرية واللغة العملية. وجميع التحديدات غير 


(1) من الأعمال الى ترجمت إلى الألمانية: "مقالات في نظرية الأدب وتاريخه" /بوريس 
إيخينبوم/ (1965) و"الأساليب الفنية في الأدب والتطور الأدبي" /يوري تینی‌انوف/ 
(1967) و"نظرية السرد" /فيكتور شكلوفسكي/ (1967) وقد ترجم /تزفيطان 
تودوروف/ إلى الفرنسية بعض النصوص الشكلانية وقدّم لها في كتاب: "نظرية الأدب: 
نصوص الشكلانيين الروس"» 1965. 

(2) عرفت هذه العبارة المشهورة» الي أطلقها /شکلونسکي/ في 1921 تعديلاً في وقت 
لاحق» حيث تولد عنها مفهوم "النسق الجمالي" الي تضطلع فيه كل تقنية فنية بوظيفة 
محددة. انظر /ف. إيرليك/ ۰1964 ص. 99. 

(3) إن كلمة عصداطء الألمانية - الي يعتبر مدلوها آقوی من مدلول كلمة ۳۵696 
الفرنسية» وال تشمل جميع أحناس الإبداع الأدبي بحصر المعين (الغنائي والمسرحي 
والملحمي والسردي) - تتعارض عادة مع كلمة 1.1]6]3]05[» وهي مفهوم ذو مدلول 
حد واسع يشمل في آن واحد الشعر" (Dichtung)‏ وجميع ميادين الكتابة الأحرى 
(نظرية الأدب والنقد الأدبي والفلسفة والتاريخ والصحافة. 0 
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الأدبية (العوامل التاريخية أو السوسيولوجية) تصبح» نتيجة لذلك» متعلقة باللغة في 
وظيفتها العملية: أي ذات صلة ب 'السلسلة غير الأدبية". فما یجعل من العمل 
الأدبي عملا فنيا هو اختلافه النوعي ("انزياحه الشعري")» وليس ارتباطه 
الوظيفي ب السلسلة غير الأدبية". ومن هذا التمييز بين اللغة الشعرية واللغة 
العملية» انبثق مفهوم "الإدراك الفئ" الذي قطع» بعد كل حساب؛ الصلة بين 
الأدب ومارسة الحياة. بهذا التصور» يصبح الفن أداة تكسير لآليات الإدراك 
اليومي باعادة علقه ل "مسافة". كما أن إدراك العمل الفئ لا يبقى مقتصراً على 
التمتع الساذج بالجمال» بل يقتضي إدراك الشکل ۳۹ هو في ذاته وكذا التعرف 
على الأسلوب الف المستعمل. إن ما یعرف الفن في حصوصیته هو "قابلية الشكل 
لأن يدرك بالحواس". وضمن هذه العملية» يصبح فعل الإدراك نفسله غايةٌ في ذاته 
و التحقق من الأسلوب التقيٰ' يدا تظرية تقل باصرار عن اورف افا عة 
و بعل من تاريخ و القن معط علا شرت عد اسات مد كات ف م 
ولابد هنا من التذكير بأن المدرسة الشكلانية استطاعت احتياز قيمة أخرى. 
ذلك أفاء في سعيها إلى تطوير منهجهاء قد واحهتها من حدید سال تاريخية 
الأدب الى سبق ها أن أنكرقا وال أرغمتها على إعادة التفكير في مبادی 
الدياكروقيه بائنات. كسا عسل الأدب اديا داي الأدية") لا يتسدد ققط 
اک ا أي بالتعارض بين اللغة الشعرية واللغة العملية» بل دياكرونيا أيضاء أي 
بالتعارض الشكلي المتجدد باستمرار بين أعمال جديدة من جهة وأعمال سبقتها في 
"السلسلة الأدبية" وكذا المعيار الجاهز لجنسها من جهة أخرى. فلئن كان العمل الفي 
مرصوداً كما قال افیکتور شکلوفسكي/" ار عناقضة خلفية أعمال أحرى 
وبالارتباط بذه الأعمال" فان تأویله حینگذ ينبغي أن یعتبر کذلك أشكالاً آحری 
موحودة قبله. هکذا إذن دشنت الدرسة الشكلانية سبرورة عودقا إلى التاريخ. 
وتکمن جدة مشروعها بالنسبة للتاریخ الأدبي التقليدي في عدوفا عن فكرةٍ 
منهج حطي ومط رد الجوهرية ومعارضتها لفهوم "التقلید" الكلاسيكي عبد! دينامي 





)1( و 
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هو "التطور الأديسي": ما أفقد فكرة النمو العضوي المستمر قيمتها في تاريخ 
الفنوث وال سالیب. بهذا التصون فان تحلیل التطور الادبي يكيف في تاريخ 
الأدب عن "إبداع ال ذاق للأشكال امحديدة "07م ویصف مسيرة الدائمة 
والمادئة زعا يكرقا سورورة تكتنفها تحولات عنيفة ومفاحفة وثورات تشنها 
ارس بیان وصراعات بين أجناس متناقسة. و تم استبعاد "الروح 
الوضوعية الفروض نما تسم فترات مُعْيْرةَ متجانسة» بدعوى تعلقها بالتأمسل 
اميتافيزيقي. ففي رأي /شكلوفسكي/ واتینیانوف/ أن كل حقبة تتخللها مسدارس 
أدبية متعايشة "تمثل إحداهاء باعتبارها معیارا؛ ذروة الأدب" فیتکرس شکل 
أدبي سرعان ما يتحول إلى ظاعرة آلية ويؤدي قي السستوی الأدن إلى ظهسور 
أشكال جديدة "تحل محل الأشكال القديمة" وتتطور على نطاق واسع لتهمشها لي 
النهاية أشكال أخرى©. 

يمذه الترسيمة؛ الى تقلب بشكل مفارق مبدأ "التطور" الأدبي ضد العی 
الغائي والعضوي الذي كان عتلکه في مدلوله التقليدي» آصبحت المدرسة 
الشكلانية حديرة بتحدیث الفهم التاريخي للأدب من ار CN‏ 
راسيا واغلالهاء فلقد علّمعًا كيف ثري مين جنيدة العمل الفين ي يده 
التاريخي وكيف نوقعه ضمن سيرورة التحول الدائمة للأشكال والأجناس الأدبية 
مهدة بذلك السبيل لاكتشاف حقيقة ستوظفها اللسانيات لصالحهاء وهي أن 
السانکرونية الصرف ولم مادام أن "کل نسق دى حتما في عة تطور وآن 
التطور ينطوي بالضرورة على خاصيات النسق" بتعبیر /رومان یاکبسو ن(2). غير 
أن فهم العمل الفنئ في (طار "تاره أي ضمن تاريخ اد معرف بکونه "سلسلة 
متوالية من الأنساق "© لا يعي بعد إدراكه في إطار "التاريخ" تبعا للأفق التاريخي 


(1) اب. إيخينبوم/» مرجع سابق» ص. 47. 
(2) نفسه. ص. 6 اي. تينيانوف/ "الظاهرة الأدبية" و"عن التطور الاقیتی ؛ مرجع 
سابق. 
(3) اي. تینیانوف/ و/ر. یاکبسون/ "قضایا البحث الأدبي واللساني"؛ 1966. 
(4) يعوض تینیانوف/ (مرحع سابق) مفهوم التقلید" المركزي في التأريخ الأدبي القدم 
.گفهوم التطور" الذي يتم بواسطة "تتابع الأنساق". 
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لنشوئه وی وظيفته الاحتماعية وفي الاثر الذي أحدثه في التاريخ. إن تاريخية 
الأدب لا تنخزل إلى توالي أنساق الأشكال والجماليات. فتطور الأدب» مثله مثل 
تطور اللغة» لا يتحدد فقط بالداحل, أي بالعلاقة النوعية المنعقدة بين الدياكرونية 
والسانكرونية» بل كذلك بعلاقته بسيرورة التاريخ العامة(. 

وإذا شئنا الإجمال الآن» فسنستخلص من التضاد بين نظريي الأدب 
الشكلانية والماركسية نتيجة أساسية لم تنتبه إليها أي منهما. فإذا كان مکنا تأويل 
التطور الأدبي بما هو تعاقب مستمر للأنساق من حهة» وتأويل التاريخ العام 
أي تاريخ الممارسة الإنسانية» عا هو اطراد دائم لأحوال المجتمع التتابعة من جهة 
آحری» أفلا يكون مکنا أيضا إقامة صلة بين "السلسلة الأذبية" و السلسلة غير 
الأدبية" تحدد العلائق بين التاريخ والأدب دون تحريد هذا الأخير من حصوصیته 
الجمالية وتقييده من غير شرط بوظيفة انعكاسة؟. 





م“ دافم عن هذ ن حقا اللسانیات. 
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إن طرح هذا السوال يعيئ» في تقديري؛ اسناد مهمة جديدة للدرس 
الأدبيء» أي دعوته إلى استدراك مسألة تاريخ الأدب الي تركها الخلاف بين 
الشكلانية والماركسية بدون حل. ومن أجل محاولة ردم الفجوة الفاصلة بين المعرفة 
التاريخية والمعرفة الجمالية» سأنطلق من ذلك الحد الذي وقفت عنده كلا 
المدرستين. إن منهجيهما يعاملان "الظاهرة الأدبية" ضمن حلقة جمالية الانتاج 
والتصوير المغلقة. وهذا السبب» فهما يجرّدان الأدب من بعَدٍ يعتبر مع ذلك ملازما 
بالضرورة لطبيعته بالذات» وهي كونه ظاهرة جمالية» وكذا لوظيفته الاحتماعية. 
وهذا البعد هو الأثر الذي ينتجه العمل الأدبي والمعيئ الذي يعطيه الجمهور له 
أي "تلقيه". إن القارئ والسامع والمشاهد- إن الجمهورء من حيث كونه عنصرا 
نوعياء لا يؤدي في كلا النظريتين سوى دور في غاية احدودية. فالجمالية الماركسية 
والأرثودوكسية؛ في حال عدم تحاهلها للقارئ بدون قيد ولا شرط تُعامله كما 
تُعامل الولف» حيث تستخبر عن وضعه الاحتماعي أو تسعى إلى تحديد موقعه لي 
النظام التراتبي للمجتمع الذي تصوره الأعمال الأدبية. أما المدرسة الشكلانية؛ 
فلا تحتاج إلى القارئ إلا باعتباره ذاتاً للإدراك يتعين عليهاء تبعاً لتحفيزات نصية؛ 
. أن تتبن الشكل أو تكشف عن التقنية الفنية المستعملة. فا تخصها بالفهم النظري 
الذي يتميز به الباحث الفيلولوجي الذي يستطيع» بحكم معرفته بأساليب الفن؛ أن 
يتأملهاء شأفها في ذلك شأن المدرسة الماركسية الي تُطابق بكل بساطة بين تحربة 
القارئ التلقائية وبين الفائدة العلمية للمادية التاريخية الي تسعى إلى الكشف في 
العمل الأدبي عن العلائق بين البنية الفوقية والبنية التحتية. والحال أن "أي نص 
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لا يُكتب آبدا ليقرأه ويؤوله فونولوجياً باحثون فيلولوجيون" حسب تعبير /فالتر 
بولست!» أو مؤرخون بعين المورخ حسب تعبيري الشخصي20. إن النهجین 
يهملان القارئ ودوره الخاص الذي يحب حتما على المعرفة الجمالية والمعرفة 
التاريخية أن تعتبراه» لأنه من يتوجه إليه العمل الأدبي بالأساس. إن الناقد الذي 
يحكم على مؤلف حديد» والکاتب الذي يبدع عمله تبعا لموذج عمل سابق 
سلبيا كان هذا العمل أم ایجابیا؛ ومورخ الأدب الذي يربط العمل باللحظة 
والتقليد اللذين ينتمي إليهما والذي يؤوله تأويلاً تاريخياً: إن كل هؤلاء أيضاً ور 
قراء» قبل أن يعقدوا مع الأدب علاقة تأمل تصبح بدورها منتجة. فالقاری ضمن 
التالوث المتكون عن الولف والعمل وابحمهور» ليس جرد عنصر سليسي یقتصسر 
دوره على الانفعال بالأدب» بل يتعداه إلى تنمية طاقة تساهم في صنع التاريخ. 
لذلك» لا يعقل أن يحيا العمل الأدبي في التاريخ دون الاسهام الفعلي للذين 
يتوجه إليهم. ذلك أن تلهم هو الذي يدرج العمل ضمن الاستمرار المتحرك 
للتجربة الأدبية» هناك حيث لا يكف الأفق عن التحول وحيث يتم دائما الانتقال 
من التلقي السلبي إلى التلقي الإيجابيء من القراءة احايدة إلى الفهم النقديء 
من المعيار الجمالي المقرر إلى بحاوزته بإنتاج جديد. إن تاريخية الأدب وخاصيته 
التواصلية تفترضان أن بين العمل التقليدي والجمهور والعمل الجديد علاقة تبادل 
وتطور - علاقة يمكن تحديدها بواسطة مقولات مثل الرسالة والمرسل إليه؛ 
والسؤال والحواب» والمسألة وحلها. لذلك» ينبغي فتح هذه الحلقة الغلقة الي تقوم 
على جمالية الإنتاج والتصویر وال ظلت منهجية الدرس الأدبي إلى الان 
منحبسة فيهاء حي تفضي إلى جمالية التلقي والأثر امتح وذلك لنتمکن على نحو 
جيد من إدراك كيفية انتظام تتابع الأعمال في تأريخ أدبي متماسك. 





(1) هوم باحث فیلولوحي". وقد حاول ار. غیییت/ في سلسلة من القالات ابحددة (خاصة 
ي "قضایااأدب" (1960)» وبواسطة منهج أصيل يجمع بين النقد الحمالي والعرفسة 
التاريخية» أن يفتح منفذا جديداً إلى التقليد الأدبي. ويقوم على مب‌د! رفول 
نصوصه المنشورة) ثابت» وهو أن "أكبر عيوب الباحثين الفيلول وجيين اعتقادهم اد 
الأدب إنما يولّف من أحلهم". 
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5 د العلق هأ فقط بإفاء التعارض بين الاستهلاك 

0 0 و 0 من التجربة المكونة للمعايير الأدبية 
السلبي والفهم الاجابي» و؛ او 
إلى إنتاج أعمال جديدة. فإذا نظرنا هكذا إلى تاريخ الأدب» أي من زاوية هذا 
۳ ار الذي بخلقه الموار ين العمل وابشمهوره قاتا نتحاوز كذللك التعسارض 
بين الجانب الجمالي والجانب التاريخي» ونعيد إقامة العلاقة الي فسختها النزعة 
التاريخية بين أعمال الماضي والتجربة الأدبية الراهنة. إن العلاقة بين العمل والقاری 
تكشف بالفعل عن جانبین» جمالي وتاريخي. فالاستقبال نفسه الذي حى به 
العمل لدى قرائه الأوائل يفترض حكم قيمة جماليا تم إصداره بالإحالة على أعمال 
آحری سبقت قراءقها؟». وهذا الإدراك الأولي احض للعمل يمكنه بعد ذلك أن 
يتطور ويغتي من جيل إلى جيل ليؤلف عبر التاريخ "سلسلة تلقيات متوالية" ستقرر 
الأهمية التاريخية للعمل وتحدد مقامه في التراتبية الحمالية. إن هذا التأريخ للتلقيات 
المناولية» الذي لا يمكن للمؤرخ الأدبي التملص منه إلا بتجنب التساؤل عن 
الافتراضات ال تؤسس فهمه للأعمال وحكمه عليه» يسمح لنافي آن واحد 
باعادة ك آعمال الماضي وبإعادة إقامة علاقة اتصالية سليمة بين فن الماضي وفن 
اليوم» بين القیم ال کرسها التقلید وتَمَرسِنَا الراهن بالأدب. ولن يستطيع التأريخ 
الأدبي القائم على جالية التلقي رض نفسه الا عقدار استطاعته الإسهام فليا 58 
احتواء التجربة الجمالية الدائم للماضي. أما الشروط الى يتطلبها ذلك» فهي 
البحث الواعي عن معايير فنية حديدة تُناقض موضوعية المدرسة الوضعية من جهة» 
والفحص النقدي للمعاییر الموروثة عن الماضي» وإلاً فتدميرها بتاتاً من أجل نقض 
النزعة الكلاسيكية الجديدة الي أفرزتها دراسة التقليد من جهة آحری. وتعرّف 
جمالية التلقي بوضوح المقياس الذي يقتضيه بناء قوانين فنية حديدة وكذا مباشرة 
تأريخ أدبي مختلف أبدا غير مكتمل. فبالانتقال من تلقي العمل المفرد عبر 
التاريخ إلى تاريخ الأدب» نستطيع حتما أن نتوصل إلى فهم وتوضيح كيفية تحديد 
وتفسير التعاقب التاريخي للأعمال لهذا الانتظام الداعلي للأدب في الماضي» وهو 





(1) هذه الأطروحة هي أحد الأسس الي بى غليها /كيطان بيكون/ كتابه "مقدمة لحمالية 
الأدب"» 3 انظر ص. 90 وما يليها. 
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عر اء هام لأنه ما يبرر تحربتنا الأدبية الحاضرة. وسننطلق الآن من هذه المقدمات 
لاحاب في الأطروحات السبع الآنية (من ۷1 إلى 11×)» عن هذا السوال: كيف 
نعيد كتابة تاريخ الأدب اليوم وما هي الأسس المنهجية لذلك؟ 





ق اللظيمار شش كدب اف. بنيامين/ 1931 في: "لا يتعلق الأمر بعرض الأعمال 
الأدبية في سياق زمنها "أورغانون" التاريخ» وتكون مهمة التأريخ لأدبسي هي العمل 
على أن يصبح الأدب كذلك؛ وليست هي جعله حقلاً مختصا بالتاريخ" کا ا 
اهامش 1 ص. 456). 
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VI 


ينبغي» بحديدا للتأريخ الأدبي» إلغاء الأحكام المسبقة الي تتميز ها النزعة 
الموضوعية التاريخية» وتأسيس جمالية الإنتاج والتصوير التقليدية على جالية الأثر 
المنتّج والتلقي. فتاريخية الأدب لا تنهض على علاقة التماسك القائمة بعديا بين 
"ظواهر آدبية را على قرس القراء آولا بالأعمال الأدبية. ولد ع العلاف: 
اممواریة(") أيضا السلمة الأولى بالنسبة للتاریخ الأدبي لأن على مسورخ الأدب 
نفسه أن يتحول أولاً وباستمرار إلى قارئ قبل أن يتمكن من فهم عمل وتحديده 
تاريخيا أي أنه ملزم بتأسيس حكمه الخاص على الوعي بوضعه ضمن السلسلة 
التاريخية للقراء المتعاقبين. 

يقترح /ر. ج. كولينجوود/» في معرض نقده للإيديولوجيا الوضعية السائدة 
ا التعريف الاني لفكرة "التاریخ": "ليس التاريخ سوى بعث جديد للماضي 
في ذهن الورخ وبه"©. وهذا التعريف ينطبق تماماً على تاريخ الأدب. ذلك لأن 
التصور الوضعي للتاریخ» من حيث هو وصف "موضوعي" لتوالي أحداث ماضية 
منتهية؛ كفيل بصرف النظر عن الخصوصية التاريخية والحمالية للأدب. فليس العمل 
الأدبي موضوعا موجودا في ذاته» ولا شيئا يبدو للمؤرخ بالهيئة نفسها في كل 





(1) باستثناء الإشارة الصر يحة إلى السیاق اميحيلي أو الما ركسي» فان صفة "۵12600106 
الفر نسية تطابق دائما صفة "طءءاع !هنف" الألمانية» أي ما يكون في شكل الحوار أو 
يتم في الحوار وبالحوار. فالأمر یتعلق إذن بالجدلية في مدلوها الاصلي أي تشكيل العق 
في الحوار بالحوار. 

(2) "فكرة التاريخ", ۰1956 ص. 228. 
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ایک منت( أي أثرا تذكارياً يكشف للمشاهد السلبي عن ماهيته اللازمنية. إنه 
حلافاً لذلك مرصود مثل التوليفة الموسيقية» لأن یثیر لدی کل قراءة صدی 
دا ی النص من مادية الكلمات ویفعّل وجوده. . فهو "كلام بخاطب مكالما 
ويخلق هذا مكالم القادر على سماعه في الآن نفسه". وهذه الخاصية الحوارية 
للعمل الأدبي تفسر أيضاً سبب کون المعرفة الفيلولوجية لا عکن أن تقوم إلا 
على مواجهة مستمرة للنص ولا ينبغي ما أن تنحصر إلى الأبد في محرد معرفة 
ظواهر خام. وهي الخاصية الي لا عکن تصورها إلا في إطار علاقة دائمة مع 
تأويل النص الذي يجب أن يستهدف لا معرفة موضوعه فحسب. بل كذلك 
الإسهام في دراسة هذا الفهم ووصفه وهو في طور التشكل» أي انبثاق فهم جديد 
لمعمل » 0 

إن تاريخ الأدب سيرورة كلق وانتاج جماليين تتم ني تفعیل اتصوص الأدبية 
من لدن القاری الذي يقرأ والناقد الذي يتأمل والكاتب نفسه مدفوعا إلى أن ينتج 
بدوره. وهذه الحصيلة المتزايدة باستمرار "للظواهر الأدبية" وبالشکل الذي تدوفا 


(1) بخصوص هذه النقطة» أتبتى رأي /أ. نیزان/ في معرض نقده للنزعة الأفلاطونية اللازمة 
للمناهج الفيلولوحية» تلك الي تقوم على اعتبار العمل الأدبي ذا ماهية لا زمنية 
واعتبار وجهة نظر الباحث الفيلولوجي لا زمنية: "فلئن كان العمل الفي لا عکنه بحسید 
ماهية الفن» فلا عكنه كذلك أن يكون موضوعا نستطيع رؤيته» حسب القاعدة 
الديكارتية» من غير أن تُضَّمُنَهُ أي شيء من عندنا ما عدا ما يمكن انطباقه بلا تمييز على 

جميع الوضوعات" " "الأدب والقارئ", ۰1959 ص. 7). 

2( بان بیکون/ (مرجع سابق» ص. 34). وهذا التصور لخاصية الحوارية في العمل الفي 
بحده ایضاً عند /مالرو/ صوات الصمت") وانیزان/ و/ر. غييت/ وهذا دليل على راهنية 
علم الجمال الفرنسي الذي آنا على وعي بکون مدینا له بالشيء ء الكثير والذي یستمد 
ا ا تا : "تنفيذ القصيدة هو 
القصيدة" 

(3) انتبه 1 تسوندي/ بحقّ إلى الفرق الجوهري بين علم الأدب وعلم العاريخ. انظر "عن 
المعرفة الفيلولو حية" (1967)» ص. 11. "ينبغي أن یکون هدف أي تفسیر أو أية دراسة 
نقدية أسلوبية هو أن بجعل من القصيدة وصفا تكمن قيمته في ذاته. ٠‏ فص أل القسراء 
نقداً سیرید. مقابلته بالقصيدة ولن يفهمه الا إذا تحوّل من الإثباتات الي يتضمنها إلى 
التحقیقات الي انبثق منها 
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تراريخ الأدب التقليدية لا تعدو كوها فضا تلك السيرورة» أي جرد مساض م 
تسجيله وترتيبه وتحفيظه - فهي إذن شبه تاریخ» وليست تاریخا حقاً. إن اعتبار 
کون تعاقب مثل هذه "الظواهر الأدبية" کل لوحده جزءا من تاريخ الأدب بعسي 
الخلط بين الخاصية الحدثيّة للعمل الف والخاصية الحدنية اراقع ناريخية. موضوعيق 
فقصة "بيرسفال" لؤلفها |كريتيان دو طروى!/؛ مشا سيدا E‏ ليست تاريخية 
بائ التي تكرت مثلاً الحملة الصليبية الثالئة المعاصرة لها تقریبا. فهسي ليست 
'طاعرة" يمكن تفسيرها سبي آي ية لوضع معيّن يفرضه حموع مقدماته 
المنطقية أو عملاً صادرا عن فعل تاريخي يمكن تحديد مراميه وتبعاته؛ الضرورية 
واحتملة. إن الإطار التاريخي التواصل الذي يظهر ضمنه العمل الأدبي لیس 
سلسلة متوالية من الأحداث الموضوعية ال عکن اعتبارها في ذاتها لأنما ممكنة 
الوحود ی E TRE‏ فلا تصبح هذه E E‏ أدبيا إلا 
بالنسبة لتلقیها الذي يقرأها کر نصوص /كريتيان/ السابقة» والذي يدرك 
حصوصیتها عقارنتها مع هذه النصوص ومع نصوص أخرى سبق له أن قرأهاء 
والذي يبرز بالتالي العاییر الجديدة الى سیستعملها لتقوم نصوص المستقبل. إن 
احدث الأدبي» حلافا للحدث السياسي, لا يحتمل نتائج أو تبعات حتمية بحعله 
یتمتع لاحقا بوجود خاص وبحعل الأحيال اللاحقة "تتحمله" و "تعانیه" كما هو في 
ذاته. فهو لا يستطيع الاستمرار في التأثير إلا إذا استقبله قراء الستقبل على نمحر 
دائم ومتجدد. أي إلا إذا وحد قرا ختلكونه عن جرب د و کان يقلدونهأو 
یتحاوزونه أو ینقضونه. فلا یستطیع الادب بصفته دعومة حدئية متماسکة أن 
يتكون إلا حين يصبح موضوع ر أدبية لدی ابحمهور المعاصر واللاحق» قسراء 
ا كل حسب أفق توقعه الخاص به. ومن فلا عکن فهم تاريخ 


الأدب ووصفه في خصوصيته إلا إذا أمكن كذلك نقل أفق التوقع هذا إلى حيز 
المللاحظظة الموضوعية. 


4 حع 


VII 


إن إعادة تشكيل أفق توقع الجمهور الأول» بغية وصف لقي العمل والأثر 
الذي حدنه» كفيلة بتخحلیص التجر بة الأدبية للقاری من النزعة الث انية الن 
تهدده. ونقصد بأفق التوقع تسق الإحالاتء القابل للتحديد الموضوعيء الذي 
ینتج» وبالنسبة لأي عمل في اللحظة التاريخية ال ظهر فیها» عن ثلائة عوامل 
أساس : راموك الممهون السابق باطتس الأدبي الذي ينتمي إليه هذا العملء ثم 
أشكال وموضوعات أعمال ماضية تُفتَرَض معرفتها في العمل وأخيراً التعارضٌ بين 

تُعارض هذه الأطروحة موقفّ الارتياب الواسعَ الانتشار الذي اتفذه بعسض 
المنظرين - وفي طليعتهم ارون ويليك/ المعترض على نظرية اي. 0 ريتشاردس/ 
الأدبية- الذين يشكون في أن بإمكان وصف الآثار الى يُحدثها العمل الفئ أن يفضي 
إلى إدراك دلالته» ویعتقدون بأن أحسن ما قد يتمخض عن هذا لوصف هو جرد 
سوسيولوجية للذوق. ففي رأي /ويليك/ أنه لا يمكن بحرییّا تحديد لا حالة الوعي 
الفردي» لأنما تخص الفرد في الحظة معينة: ولا الحالة الي يخلقهاء حسب 

3 د ۱ ۱ 

ام و کاروفسکی/؛ العمل الفئ في الوعي الجماعي”؟). ولقد آراد اروم‌ان ياكبسون/ 
استبدال "حالة الوعي الحماعي" ب "إيديولوجية جماعية" في شکل نسق من المعابير 
هو "اللخ" عضر فق كل عمل ادي ويفعلة التلقي عثابة "کلام" ولو علی و حالس 
وآبدا غير ب ولا جرم أن هذه النظرية تقلص الخاصية الذاتية لا بيد أا لا 





(1) ارون ويليك/, 1936 مرجع سابق» ص. 179 
(2) نقلا عن /روني ويليك/» نفسه» ص. 179 وما يليها. 
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۶ الا الا 3 
تحيب عن سؤال معرفة المعطيات الي ى ا کک 
هت ۲ ۰1 9 6 a‏ ۰ 3 0 

O NA 1‏ ۳ ھی أن تك خی 
نهناك طرقبمريية ‏ يفكر فيه بدا من قبل أي معطيات أدبية يمان ۵ نس تما 
وقبل فهمه الان له. فكما هو شأن كل تحربة راهنقء فان التجربة الأدبية الجديدة, 
الب ييتعثها عمل ما ظلّ بحهولاً إلى حينئذ» تقتضي "معرفة سابقة تنتمي إلى التجربة 
ذاتها ولا عکن بدوفا للجدة المدركة أن تكون حب ير وان تصبح. إلى 
حدّ ماء قابلة للكشف في سياق التجربة المكتسبة قبلا" . 

إن العمل الأدبيء حى في لحظة صدوره» لا يكون ذا حدة مطلقة تظهر 
فجأة في فضاء يباب. فبواسطة مجموعة من القرائن والاشارات, العلنة أو المضمرة, 
سلف اااي على ر معين. الكل عمل يذكر القارعغ بأعمال أخعريي سيل لان 
قرأها ويكيّف استجابته العاطفية له ويخلق منذ بدايته توقعا ما ل "تتمة" الحكاية 
و وسطها" و فایتها" (حسب أرسطو). وهو توقع عکن» كلما تقدمت القراءة) 
کستها شعرية الاعداس والأساليب» السرچة أو الشمنية. وقي هذه الرحلة الأول 
من التجربة الحمالية» فإن السيرورة النفسية لاستقبال نص ما لا تنخزل إطلاقا إلى 
تواتر طاری محرد انطباعات ذاتية. فالأمر يتعلق بإدراك حسّي موجه يتم وفق 
ترسيمة دالة محددة؛ أي سيرورةٍ تُطابق نوايا معينة وتحركها إشاراتٌ يمكن ًا بل 
ووصفها .عصطلحات اللسانیات النصية. فاذا عرفنا أفق التوقع» الذي يأ ا 
ليندرج فيه؛ بکونه» بتعبير اف. د. شتمبل/» "تماكنا حدولیا" یتحول, كلما امد 
الخطاب» إلى "أفق توقع نسقي محایث للنص"؛ فان بالإمكان وصف سيرورة التلقي 
1 ی 2 2 ب 7 م8 را ٤‏ 
بكونها اتشارا لنسق سيميولوحي يتم بين قطبسي تور النسق وتَعَدل©. كما أن 





(۱) الك بوك/ التمرن والتجربة" ۰1967 ص. 56. 
0 ا تعمل 0 أحل وصف الأجناس الأدبية"» ضمن "أعمال المؤتمر العالي الثاني 
عشر للسانیات اللاتينية (۰)1968 وکذا "مساهمة في اللسانیات النصية" 1970. 
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علاقة النص المعزول بابخدول, أي بسلسلة النصوص السابقة المؤلفة للجنسء م 
كذلك وفق سيرورة مانلة قوامها الدائم هو خلق أفق توقع وتعديله. إن النص 
الجديد يستدعي بالنسبة للقاریء (أو السامع) بحموعة کاملة من التوقعات 
والتدبيرات اي عودته علیها التصوص السابقة واليّ عکنها. في سياق القراءة؛ أن 
تعدّل أو تصحح» أو تغير أو تکرّر. . ویندرج التعديل والتصحيح ضمن الحقل الذي 
یتطور فيه الجنس. بینما يرسم التغییر والتکرار حدود ذلك . وحين بلغ تلقي 
النص مستوی التأویل فإنه یفترض دائما سياق التحربة السابقة الذي یندرج فيه 
الإدراك الجمالي: فلا يمكن طرح سؤال ذاتية التأويل والتذوق بالنسبة إلى القارئ 
الواحد أ و إلى فئات القراء المحتلفة على نحو ملائم إلا إذا تمت ولا إعادة بناء أفق 
التجربة الحمالية التذاوتية السابقة هذا الذي يؤسس كل فهم ذاني للنص وللأئر 
الذي ينتجه. 

وثمة نصوص تسمح بكيفية مثالية بوصف موضوعي لأنساق الإحالات هذه 
الى طابق لحظة ما في تاريخ الأدب» وهي تلك الي تحرص ارلا على استدعاء أفق 
توقع لدى قرائها ناتج عن الأعراف الففية انامه باطتس أو بالكل أو 
بالأسلوب» لتقطع بعد ذلك تدريجيا مع هذا التوقع - وهو ما عکنه أن يكون في 
خدمة هد ف نقدي وأن يكون كذلك مصدر آثار شعرية جديدة. وهكذاء فإن 
رواية" دون کیشوت" تستثیر في قرائها جميع التوقعات [لعسلقة تسیا رولب ات 
الفروسية العتيقة الي كانت تعجب الجمهور وال ستحاکیها بسخرية وعنتسهی 
العمق مغامرات آخر الفرسان(2. كما أن دیدرو يستدعي في بداية روایته "ال 
القدري"» وبواسطة الأسئلة الخيالية الى یوجهها القاریء للسارد؛ أفق التوقع 
الخاص بالتر سيمة الرو ائية الرائجة ل "الرحلة ‏ و کذا التقالید الفنية (الأرسطية إلى 
حد ما) للخرافة الروائية - ما فيها العناية الربانية المفترضة فيها - وذلك من من أجل 
معارضة رواية الرحلة والحب الموعودة ب "حقيقةٍ تاريخ " غريبة مطلقا عن قواعد 





(1) أحيلء في هذا الصدد على دراسي: "الأدب القروسطي ونظرية الأجناس" بحجلة 
ناو 611 1 1970 ص. 101-79. 

(2) حسب تأويل /ه. ي. نويشافر/ في "مع 
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الجنس» کل هذا لأغراض تحریضية: إفها الحقيقة العجيبة ی الوعظية للحكاية 
المتخللة للرواية اللتان لا تکفان باسم حفيقة الا عن تفي الا کاذیب اللازس: 
للحیال الشعري. آما انیرفال/ في دیوانه "آوهام"» فيورد أفكارا ویرتسب 
موضوعات؛ خالطا إياها في زبدة من الرومانسية والإسرارية؛ وهو ما يخلق أفسق 
توقع حول أسطوري للعالم» » إشارة إلى انزياحه عن الشعر الرومانسي. فبعد 
فشل الأسطورة الشخصية للذات الغنائية» وبعد خرق تابن الإخخبار الكافي» وبعد 
اكتساب الغموض نفسه الذي أصبح وسيلة تعبيرية» وقليفة وت بعد كل هذاء 
فان شبكة التماثلات والتطابقات» المألوفة أو القابلة للکشف. تلك الي كانت 
تولف الكون الأسطوريء تتشتت» فيغرق القارئ في امجهول'”. 


غير أن إمكانية إعادة تشكيل أفق التوقع بشكل موضوعي تتيحها كذلك 
نصوص ذات أصالة تاريخية أقل جلاء من أصالة النصوص السابقة. ذلك لأن حالة 
القارىء تجاه عمل ماء وكما ينتظرها المؤلف من جمهوره. يمكن کذلك. ني غياب 
أية إشارة ا ا ا عناصر مفترضة في کل 

نص» وهي المعايير الجمالية العلنيةء أي "شعرية" جنسه الخاصة» ثم العلائق الضمنية 
الي تربط هذا النص بنصوص أخرى معروفة تندر ج في سیاقه التاريخي») وآحیرا 
التعارض بين الخيال والواقع» بين الوظيفة الشعرية للغة ووظيفتها العملاية؛ وهر 
التعارض الذي يسمح للقاریء المتأمل في قراءته .عزاولة مقارنات في أثناء القراءة. 
وهذا العنصر الأخير يسعف القارىء على إدراك العمل ابحدید تبعا للأفق المحدود 
لتوقعه الأدبي وتبعا كذلك لأفق أوسع تعرضه تحربته الحياتية. وس‌آعوده في 
معرض توضيحي للعلاقة بين الأدب والحياة العملية في الأطروحة الأخيرة 0061؛ 
إلى مساءلة هذا الأفق الزدوج الأدبي والاحتماعي» وإلى إمكانية التعبير عنه 
بطريقة موضوعية بالتوسل بميرمينوطيقية السؤال والجواب. 


(1) حسب تأويل /ر. فرنن/ في "تريستام شاندي وجاك القدري" (1965). 
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VIII 


۵ التمکن هکذا من إعادة تشکیا أقى تة 0 

إن من إعادة تشکیل أفق توقع عمل ما يعني أيضا التمکن من 
تعريف هذا العمل عا هو عمل فيي» تبعا لطبيعة تأثيره في جمهور معين ولقوّته. وإذا 
سينا المسافة بين أفق التوقع الموجود قبلا والعمل ابحدید, الذي عکن لتلقيه أن 
يؤدي إلى "تحول الأفق"» سواء .ععارضته لتجارب مألوفة أو بإبرازه لتجارب 
جبيدة یعبر عنها لأول مرة - إذا سميناها ب "الانزياح الجمالي"» المقيس بردود 
فعل الجمهور وبأحكام النقاد "نحاح فوري» رفض أو امتكاة) احجان آفراد أو 
هم در أو موحل" فإن بإمكان هذا الانزياح أن یصبح مقیاسا للتحلیل 
التاريخي . 

حين يصدر عمل أدبي ما فان طريقة استجابته لتوقع جمهوره الأول أو 
تحاوزو أوتخیبه أو معارضته له تُعتبر بالبداهة مقياسا للحكم على قيمته احمالية. 
فالسافة بين أفق التوقع والعضل» بين ما تُقدمه التجربة ابحمالية السابقة من أشياء 
مألوفة و "حول الافق"(1) الذي بستلزمه استقبال العمل ابشدید - تحدد» بالنسسية 
لجمالية التلقي» الخاصية الفنية الخالصة لعمل أدبي ما: فکلما تقلصت هذه السافة 
e‏ باق بر 2 3 ۱ 2 ود سس ی ول تا : 
وتَحَرّرَ الوعی التلقي من إرغام إعادة تَوَحَهِهِ نحو أفق تحربة بعد بجهولة ۳1 

١:‏ 0 نه الأدب. 

العمل أقرب من محال كتب فن الطبخ أو التسلية منه إلى غال كنيد لسن 0 
3 ۰ ۰ > ۰ ۶۱ زاره أ ۳ 
ففي رأي جمالية التلقي أن ما یعرف ذلك الفن هو عدم اقتضائه بالذات اي تحر 


۲ ۲ & سا N‏ ۳ ت الذوق 
5 الأفق» واستجابته التامة عرض ذلك للتوقع الذي تحدئه توحيها و 





5 ك/» مرج سابق» 
(1) بخصوص هذا الفهوم الستوحی من اهوسرل/ راحع اکت. بو مرج 


ص. 64 وما یلیها. 
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السائد: فهو يلبي الرغبة في رؤية الجمال مُنْتَسّحا في أشكال مألوفة e‏ 
الحساسية في عاداماء ويصادق على أماني ابلمهور ويقدم له الاستشنائي الباهر ن 
شكل بحارب غريبة عن الحياة اليومية وبجهزة بلياقة» أو يثير مشكلات معنوية فقط 
ب لها" بالمعيئ الأقوى للفعل» مشكلات معروف حلها سل). 

وبخلاف ذلك فإذا أمكن قياس الخاصية الفنية الخالصة لعمل ما بالمسافة 
الحمالية الي تفصله» في حظة صدوره. عن توقع جمهوره الأول؛ فالحاصل هو أن 
هذه المسافة» المفترضة لأسلوب جديد في الرؤية» يُحِسّها الجمهور المعاصر مد 
ذو أو دهشا أو حورةٍ ويمكنها آن ترول بالنسية لجمهور الغد كلما تحولت س له 
العمل الأصلية إلى بداهة واندرج هذا العمل بدوره» بعد أن أصبح موضوعا مألوفا 
للتوقع» ضمن أفق التجربة الجمالية المستقبلية. وتتعلق كلاسيكية الروائع الأدبية) 
خاصة يبهذا التحول الثاني للأفق. ذلك أن جمالها الشكلي؛ الذي صار كرس 
وبَدَهِياء و"دلالتها الخالدة"؛ الي يبدو أا ۸ تعد تثير أية مشكلة» يُعَرَبَانَهَا بطريقة 
حطرة» حسب جمالية التلقي» من "فن الطبخ" القابل للتمثل والمقنع مباشرةه بحيث 
ينبغي بذل جهد حاص من أجل قراءتها بالقلوب خلافا للعادة» من إدراك جديد 
لخاصيتها الفنية الخالصة (انظر 12). 


(1) استفدت هنا من نتائج النقاش حول شكل ال 150 باعتباره حدا أقصى لقولة علم 
الجمال» هذا النقاش الذي دار في المؤتمر الثالث بحموعة البحث في "الشعرية والتأويلية". 
انظر الكتاب الجماعي الذي صدر تحت إشرافي بعنوان: "حين تکف الفنون عن كوفا 
جميلة" (1968). إن ما يميز هذا الشكل أيضا وكذا الموقف "البتذل" الذي يمثله الفن 
المرصود للتسلية هو افتراضه قبليا أن حاحات المستهلك قد ليت" /ب. بيلين/ "وأن 
التوقع المستجاب له يصبح معيار النتاج" /ف. إيزر/ وأن "العمل يبدو كحل لعضلة 
بينما هو لا يحل ولا يطرح ای مع اة" /ع. إمضال/» مرحع سابق» ص. 667-651. 

(2) وكذا إنتاج الورئة. انظر في هذا الشأن /ب. طوماشيفسكي/ ضمن "نظرية الأدب"؛ 
ترجمة وتقدم ات. تودوروف/ امامش ۰53 ص. 306: "إن ظهور موهبة ما يمن دا 
حصول تطور أدبي يلغي المعيار السائد ويكرس الأساليب والأشكال التابعة إلى حبذ 
)يه ان الورنة یکررون نظاما ستهلکا من الا سالیس: أصبح» بعد أن كان أصيلا 
ونورياء مقولبا وتقليديا. هكذا إذن يقتل الورثة احیانا ولدة طويلة أهلية المعاصرين إلى 
إدراك القوة الجمالية للنماذج الي يقلدوفاء حقرین بذلك أساتذقم". 
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ولن نستوقٍ موضرع العلاقة بين الادب والجمهور إذا قلنا إن لكل عمل 
أدبي جهورا خحاصا به قابلا للتحديد التاريني والسوسيولوجي» ول كل کارب 
حاضع لبيئته ولتصورات جمهوره وادیولوحیته وان مقیاس النجاح الادبي مكو 
"كتاب يعبر عما كان الحتمع ينتظره منه ویکشف له عن حقیتت»"(. إن هذه 
الرؤية الموضوعية الاختتزالية» الت تربط النجاح الأدبي بعدی مطابقة مشروع 
العمل لتوقع فئة اجتماعية» تب دائما مصدر ارتباك بالنسبة للسوسيولوجية الادبية 
حين يكون عليها أن تفسر أثْرَ الأعمال المؤجل أو الدائم. 

وفذا السبب يصادر /روبير إيسكاربيت/» في معرض تفسيره 'وَهْمّ كونية 
وخلودٍ كاتب ما على وجود "أساس جماعي في المكان والزمان"» ما دفعه إلى 
اع ااه /موليير/ على هذا النحو الدهش والمفاجئع: "إن /موليير/ ما يزال 
فاا بالسبة إليداء نين فرنستّي القرن العشرين» لأن عاله بد موحود ولاش 
نشا ركه في وحدة الثقافة والبدائه واللغة (...). لكن الحلقة ستضيق وامولییر/ 
سيشيخ وعوت حين بموت ذلك القاسم المشترك بين نمطنا الحضاري وفرنسا في 
عهد /موليير/!©. فكأنْ /مولییر/ ‏ يفعل سوى "تصوير عادات عصره" ولم يحافظ 
على نحاحه» بعد مرور كل هذا الوقت» الا لأنه دی هذه المهمة الموكولة إليه! ولي 
حال عدم وجود تطابق بين عمل أدبي وفئة احتماعية ما أو كف هذا التطابق 

عن الوجود - مثلما يحدث في تلقي عمل ما في بيئة لغوية أجنبية يتعين تاريل _ 
فان /إيسكاربيت/ يتخلص من هذه الورطة باختلاقه "أسطورة “ها قرط ينهم 

5 ۱۳ .. تخیلها جيل لاحق اصبح غرییا عن واقع ا نکان کل كن 
00 * حب غي” الممهور الاصلي للعمل واشدد اجتماعياً لا يسعه أن يكون 
سوى "كلق مشو" ونتيحة ل "آساطیر ذائية' ' ولا يُضّمّنُ العمل المتلقى تلك 
"القبلية" الوضوعيق ملد في شكل هذا العمل ومعناه الحرفي» الي تتيح وتقلص معا 
کل فهم لاحق له ومن ثم کل "تفعیل" دید له! 





4 دیسروار ا الأدب" (1964)» ص. ۰110 
(2) نفسه» ص. 111. 
)3( نفسه» ص. 107. 
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إن سوسيولوجية الأدب لا تنظر إلى موضوعها نظرة جدلية كافيسة 
العلاقة الأحادية الاتحاه بين المؤلف والعمل والجمهور. فالحتمية 


حين تتصور هذه 
یه اال ی لا ریا اجه مب دورهاه ایب 


ذات اتحاه مزدو ج: ف 
علاقة بعمهور محدد. لکنها تقلب عاما أفق التوقع الألوف لدرحة أن جهورها 
نكن NS‏ وحین یفرض ض أفق التوقم ابحدید نفسه من بعد 
على نطاق واسع» فان قوة العیار الجمالي العدل بذا الشكل 0 
يغير الجمهور رأيه في الأعمال الي حظیت إلى حينئذ برضاه. معتبر 
غي فیکف عن ارتضاتها. لذلك؛ فان مراعاة تحولات الأفق هذه لكفيلة وحدها 
۳ الأدبي يكتسي أهمية تأريخ أدبي 0 وجعل 
المنحنيات الاحصائية المتعلقة بالكتب ذات الرواج الکبیر تكتسي قيمة المعرفة 
التاريخية. 
ويمكننا الاستدلال على ذلك ,ثال أدبي مثير يعود إلى 1857. فبالتزامن مع 
صدور رواية "مدام بوفاري" الي ستعرف قيما بعد شهرة غالية» صدرت لاحد 
أصدقاء مولفها اغوستاف فلوبير/» وهو /إرنست فیبدو/ رواية بعنوان "فان" طواها 
النسیان الیوم. فعلی رغم الدعوی الي آقیمت حینذاك ضد افلوبیر/ بسبب انتهاك 
0 حرمة الآداب العامة» فان "مدام بوفاري" سيف للق فى از 
. فخلال ی غرفت رو له ایلوا هه الاك خقرة طبعة زوس 
0 لم تشهد باريس مثيلاً له "أطالا"» رو اية /شاطوبریان/ فالروایتان 3 
بالنظر إلى موضوعهماء سب سا وق جمهور دید کفر» حسب ایل اودر 


(1) لقد وضح هذه الحوانب منهج /إيريك أويرباخ/ ذو النزعة السوسيولوجية الأكثر 
طموحاء حيث درس مختلف القطائع الي وقعت في علاقة المؤلفين بقرائهم . انظر في هذا 
الصدد آراء اف. شلك/ الذي نشر بعض أعمال أويرباخ (1967)» ص. 11 وما 

(2) انظر في هذا الصدد /ه. فاينرش/: "من أجل تأريخ أدبي للقارئ" (1967) وهر 
محاولة تلتقي تماما مع مشروعي» لأفا صدرت عن نفس النية التمثلة في ضرورة الاهتمام 
المنهجي عنظور القارئ في التأر يخ الأدبي - مثلما استبدلت اللسانيات التقليدية البنية 
على المرسل بلسانيات المرسل إليه. 





بكل رومانسية وصار يحتقر سو الانفعالات وسذاجتي(. قد ا 1 
ى ماکان الروحية ق سقة ريضة ت ۱ منوا 
تافها هو یاه 0 ثي بيئة ريفية بورحوازية. ويمكننا القول» إذا ما تحاوزنا 
التفاصيل المتوقعة في المشاهد الجنسية البحترئة» إن الوقن ا 0 

Jel == ۲ 5 2‏ -(*) 8 5 5 8 صورة 
رة وجديدة عن العلاقة الا" اي ابتذلتها الأعراف من قبل ققد نظ ) إل 
برجوع الغيرة اعات کر غير مجرت إو كينا الأدوان وليه إلى ۱90 
الجمهور. ففي رواية /فييدو/؛ يغار العاشق الشاب المغرمٌ ب "امرأة الثلائین حول" 
من ررح عشيقته» رغم إشباع شهواته» فيهلك من جراء هذا الوضع المولم. أا 
رواية /فلوبير/» فقد حصت خیانات زوجة طبيب القرية - الي الها /بسودلیر 
بوصفها شكلا حاذقا من أشكال الداندية - بنهاية مفاحئة» حيث إن صورة 
الزوج الخدو ع المضحكة تبدو في خانمة الرواية عظهر الرفعة والمروءة. ولقد 
ارتفعت» في النقد الرسمي الرائج آنذاك» أصوات أدانت ن افاي" وا 
بوفاري" باعتبارهما ثمرة المدرسة الحديدة -الواقعية- الي عیبتها بدعوى إنكارها 
لكل الثل العليا ونسفها اا فسن الأحلاقية الي قام عليها النظام الاجتماعي ٤‏ ظل 
الإمبراطورية الثانية. ففي ۰1857 لم يعد الجمهورء بعد وفاة /بلزاك/ ينتظر من 
الرواية أي شيء ذي قیمة(. وعکن لمنظور التوقع هذا أن يفسر النحجاح غير 
المتكافئ للروايتين» شريطة إثارة مسألة الأثر الذي أحدئه شکلهما السردي 
كذلك. وهكذاء فان مبداً "السرد الموضوعي" الذي ید جدّة شكلية امتازت ها 


(1) ضمن الأعمال الكاملة ل /غوستاف فلوبير/ 1951 ص. 998 "لقد عرفت آخسر 
سنوات /لوي فيليب/ التجليّات الأخيرة لروح ما زالت تثيرها منتجات الخيال. لكن 
الروائي الجديد كان في مواجهة مجتمع في غاية الابتذال» أو بالأحرى جتمع في منتسهی 
التقهقر والشراهة» لا يأنف سوى من التخيل ولا ثب سوى التملك". 

© زوج وزوححة وعشيق (الشرجم). 

)0( ظر تسم وکذا صك الاقام ونص المرافعة ونص الحكمءص. 
717-9 و خاصة ص. 7 أما بخصوص رواية (فانی)» فبرجع إلى /أ. مونطیکوط/: 
"الرواية الحميمة للأدب الواقعي" (1858)» ص. 213-6 وخاصة ص. 201 وص: 
9 وما یلیها. 

)3 ۳ 0 المرجع نفسه» ص. 6 : فمنذ وفاة /بالراك/ (...) تراجع حسب 
الاطلاع على الروایات. 
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دة ,ولا لزي ل ات بهو طريقة عمل الس اللو 


باع ا د سار 
الجمهور نفسه الذي خاطبته رواية 


هذا البداً "البارد" كان وا أن يصدم 
فان" عضموفا البهج العروض بي شکل ساس وبا لوب یتمیسز بے آدپ 
الاعترافات. وفوق ذلك فان هذا الجمهور وحد ‏ أوصاف افییدو | أثرا لمعاير 
الحياة المتحذلقة وللأعراف النظمة للسلوك TS‏ 
غير المشبعة. فقد كان بإمكانه أن يتلذذ دون تحفظ بذلك المشهد- الذروة حيث 

آغوت "فان " زوجها بشهوانية حليعة (من غير أن تنتبه إلى أن عشيقها كان في 
الشرفة يتابع الشهد)» لأنه كان معفياً من السخط بعقّة على رد فعصل الشاهد 
المنكود الحظ. وحين أصبحت "مدام بوفاري' ' لتا ية ذات شهرة عالمية - 
بعد أن لم ينهسها في البداية سوي عدد قابل من العارفين وبعد أن تم الاعتراف با 
بصفتها منعطفاً في تاريخ خ الرواية - فان الجمهور القاری للروايات» الذي كونت 
ذائقتّه الفنية» كرس التوقع الجديد, أي المعيار الجمالي الذي أصبحت معه نقائص 
/فييدو/ (أسلوية المزحرف» خدعه المستحبة وقتذ» الاكليشيهات الغنائية في مواقف 
اعترافية مزعومة) غير محتملة والذي حكم على "فاني" بأن يطويها النسيان بعد أن 
كانت ذات يوم رواية واسعة الانتشار. 





(1) راجع في هذا الشأن التحليل الرائع للناقد العاصر /أز مونطیکوط/ الذي وضح بدقة 
كيف أن عل رواد افییدو/ الجاهز وشخصیاقا هو من بميزات شريحة القراء الذين 
یقطنون "بين حارة لابورس وشارع موغارتر" ' (الرجم نفسه» ص. 209( والذين 
E‏ 1 ولا شم با و يعجبهم أن ر يدم التعبیر شعریا عن مغسامراقم البذيهة 
با مس وعن مشاعرهم المبتذلة غدا" (ص. 0) ويدمنون "عبادة المادة' ' - ويقصد /أ. 
RS‏ "توابع مصنم الأحلام" في 1858 أي "نوعاً من الاعجاب التفي 

ا ن يكون افتتانا ورعا بالأثاث والزرابي ووسائل التبرج ينبعث من كل 
الصفحات كعطر التبشولي" (ص. 201). 
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IX 


إضافة إلى ذلك فان إا تشكيل أفق التوقع كما كان في الوقت الذي تم 
فيه قدا إبدا ع عمل ما وتلقيه - تسمح بطرح الأسئلة الى أحاب عنها هذا 
العمل, ومن ثم بالکشف عن الطريقة الي أمكن ما لقارئ تلك الفترة أن ينظر إليه 
ويفهمه. بت هذا الإحراء» يعم إبطال ذلك التأثيرء. اللاواعي باستمرار قري 
الذي تمارسه على الحكم الجمالي معاييرٌ تصور كلاسيكي أو حداثي للفن؛ 
وكذلك َب ذلك المسعى الدائري الذي يقضي بالرجوع إلى "روح العصر". 
كما أن هذا الاحراء يبرز بوضوح الاختلاف التأويلي في فهم العمل بين احاضر 
والماضي» وتحديد تاريخ تلقيف الذي يعيد إقامة العلاقة بين الأفقين» ويعيد النظر 
بالتالي في تلك البداهة الخاطئة - بما هي مبدأ ميتافيزيقي حاص بفيلولوجيا ظلت 
إلى حد ما أفلاطونية- بداهة جوهر شعري آبدي وراهن باستمرار يكشف عنه 
النص الأدبي» وبداهة معن شو محدّد بشکل فاتي وید رکه الفسر فورا 
في أي زمن. 

إن اللجوء إلى "تاريخ التلقي ۳ شرط لازم لفهم الآداب القديهة. فحين 
يكو مولف عمل ما غير معروف: ويكون مشروعه غير معترف به» وتكون 
علاقته بالأصول والنماذج غير ممكنة إلا بشكل غير مباشر - فان أفضل طريقة 
للإحابة عن السؤال "الفيلولوجي" التعلقة بمعرفة كيف ينبغي أن يفهم النص ليكون 





(1) لقد حدد /ف. فودیکا/ بدقة متناهية المسألة النهجية التعلقة بالانتقال من 4 ی 
نتحه عمل ما إلى تلقيه منذ ۰1941 حيث تعرّض مبکُرا إلى قضية التحولات الي تعتري 
العمل الأدبي بفضل تلقياته ابلمالية المتعاقبة (انظر "بنية لتطور » 1969) 
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ی با فيا عير - اي يما ازمن الولف ولل روعه > حي وضعه (اي 
السؤال) فى سياق الأعمال الي كان المؤلف یفترض, تصريحا او تضمنناء أن 
جمهوره المعاصر يعرفها. 

وتمثيلا لذلك فان وت 
على ذلك نامه هذه الممكايات» أن سامعیه يعرفون قصصا مثل EES‏ سن 
ماد وق تریستان"؛ وکذا ملاحم شعرية وحراقات شعبية منظومة رأف 
نىجة لذلك» یتطلعون بفضول إلى معرفة قصة "ارب الغريبة بين البارونین رونار 
و"إيسوئغران" الق ستقصي إلى الظل جمیع ما آمکنهم أن يقرأوه من قبل. وبعد 
ل د 
موضوع تلميحات سخرية. ولاريب في أن کو 00 5 
الذي لقيه حي خارج فرنسا هذا الكتاب الذي أدرك شهرة مبكرة والذي ناقض 
لأول مرة التقليد الأقبسى البطولي والبلاطي برمت”9. ۱ 

والملاحظ أن البحث الفيلولوجي تجاهل زمنا طويلا روح الانتقاد اللاذع الي 
تطبع هذه الحكايات القروسطوية» ومن ثم الدلالة السخرية والتهذيبية لا تنطوي 
عليه من ممائلة بين الطبيعة الحيوانية والطبيعة الإنسانية» لأنه ظل منذ /جحاكوب 
كرم/ سر تصّور رومانسي لشعر فطري صرف ولخرافةٍ فولكلورية حيوانية. ولقد 
أمكن كذلك - وهذا مثال ثان يتعلق هذه المرة بحكم جمالي تمليه معاير قريبة العهد 
- لوم الباحثين الفرنسيين بحقّ على دراستهم منذ /بيديي/ الملحمة القروسطوية 
وتقيدهم بقواعد فن الشعر كما حددها /بوالو/ وتقومهم لأدب غير كلاسيكي 
وفق مبادئ البساطة والانسجام بين الأجزاء والكل ومشايمة الحق©. 

3 مرف در ية اقبي لاز یحاری لا م 
المؤول إطلاقاً وبداهة» وحن وهو زعماً حارج السياق التاريخي للنص» من رفح 
أحكامه الحمالية السبقة إلى مقام المعيار الضمئ ومن تحديث معن هذا النص 
بطريقة لاشعورية. فالاعتقاد بأن المؤول؛ غير المعاصر للعمل؛ يكفيه أن يفوص في 


ولف اشم قزل "یکاية رونار" یفترض» کما تشهد 


(1) انظر دراستنا: "أبحاث في الشعر ا حيواني في القرون الوسطى" (1959). 
(2) /أ. فينافير/ "بحثا عن شعرية قروسطية" (1959). 


ا 


لیس ثبری: وراء أتتطاء الوولین السالفين والتلقي ايكيا احقيقة معناه ال پر 
وهي تظهر بشكل مباشر و كامل؛ إن هذا الاعتقاد يعن "إخفاء اشستراله السوعي 
الناريخي نفسه في تاريخ التلقي . كما يعي إنكا ر "لافتراضات الاضطرارية وغير 
الاعتباطية الي ينبي 6 فهم 4 لمر" والإيهام .موضوعية "تتعلق في واقع 
الأمر .عشروعية الأسئلة المطروحة". 

ولقد اقترح اهانس كيورك کادمر/ ف ابه "نقد وحقیقة الذي انس من 

نقده للنزعة الموضوعية التاريخية» مبدأ "تاريخ الآثار" (Wirkungsgeschichte)‏ 
o O TTS‏ 
ل "منطق السؤال والجواب" und antwort)‏ ء538 von‏ نوم على التقليد 
التاريخي. وهكذاء وبتطوير اطروحة ار. ج. كولينجوود/ ال تنص على أنه "لا 
يمكن فهم النص إلا إذا فهم السؤال الذي يجيب عنه هذا النص") يو وضع 
/ کادمر/ بأن هذا السؤال» إذا تم فهمه و محدیده. لا کین بعد إعادة وضعه قي أفقه 
الأصلي» لأن هذا الأفق هو قبليًا فتن دائما قي آفق القاری الراهن. لذلك. فان 
"الفهم يعني دابا توحید هذین الأفقين الستقلین زعما آحدهها عن الآ "لق 
والسؤال الذي أجاب عنه النص لابد من إبرازه» لأنه لا يمكنه أن يستمر من تلقاء 
نفسه» بل لا عکنه سوئ أن يتحول إلى السوال "الذي يشكله التقليد بالنسية 
إل هذا الاحراء اذن» تتحل الأسعلة ال تكتنف» حسب ارون ويلك 
إحراج الأحكام الأدبية الآني: هل الباحث الفيلولوحي ملزم بتقوم العمل تبعا 
لنظور الاضي أو لوجهة نظر احاضر أو "للأححكام التواترة في التاریخ"؟*. ففي 
الحالة الأولى» تکون معايير الاضي الفعلية كفيلة بأن تضیق إلى أبعد حد» بحيث 
يؤدي تطبيقها إلى إفراغ الأعمال من طاقنها الدلالية التي راكمتها عبر التاريخ. أما 





(1) هانس كيورك كادمر "الحقيقة والمنهج" (1960)» ص. 285-284. 
(2) نفسه. ص. 286. 

(3) نفسه. ص. 352. 

)4( لفسا م 289 

(6) ويليك» مرحم سابق» 1936 ص. 184 و1965 ص. ۰22-20 
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٤‏ الحالة الثانية» فان أحكام الحاضر الحمالية قمينة بالإعلاء من هان الأعمسال 
المتوافقة مع معاییر الذائقة الفنية الحديثة» ما يقصي ظلماً أعمالاً أخرى فقسط لاز 
الوظيفة الي ادما ف وقتها م تعد بدهية. وی الحالة الثالثة» فان "تاريخ الا نار ۱ 
نفسه» مهما يكن سيدا "یواجه» بوصفه سلطة. الاعتراضات نفسها الي تواحهها 
سلطة العاصرین للمؤلف"» حسب تعبير /وبليك/! الذي یستنتج اسستحالة 
التحلص من أ أحكامنا الخاصة» بحيث يتعين علینا فقط أن نوفر ها آقصی درجات 
الوضوعية بتصرفنا كما یتصرف کل باحث علمي» أي "بعزل الوضوع (. بيد 
أن هذا الاستنتاج لا يحل ذلك الإحراج» بل یرجم بنا إلى ال زعة ره 
"فالأحكام المتواترة في التاریخ" الى تم إصدارها على عمل أدبي ما ليست جرد 
"بجموعة من الأحكام العرضية الي عبر عنها القراء والمشاهدون والنقاد وق 
الأساتذة الجامعيون الآحرون")» وإنما هي نتيجة امتداد عبر التاريخ لطاقة دلالية, 
ملازمة للعمل منذ الأصل» يتم تفعیلها ف تعاقب الراحل التاريخية لتلقیه والکشف 
عنها كلما قام الحكم مدرك عند لقائه بالتقلید, "بتوحید الافاق" على نحو 
فرط علدا 

غير أن محاولي الرامية إلى تأسيس تأريخ أدبي ممكن على جمالية التلقي 
تكفّ عن التطابق مع مبد! "تاريخ الآثار" الذي قرره /كادمر/» وذلك حين يذعي 
هذا الأخير حعل مفهوم "الكلاسيكية" مثالا لكل وساطة تاريخية بين الماضي 
اضر "إن العمل المدعو کلاسیکی لا يحتاج فهمه إلى إلغاء المسافة التاريخية 
او لأنه یزاول بنفسه وباستمرار الوساطة ال يتم ھا الفاء هده ا ان 
تعریف /کادمر/ هذا لا یأحذ بعين الاعتبار العلاقة بين السوال واللجواب السی 
يتشكل انطلاقا منها كل تقليد تاريخي. فحين یتعلق الأمر بالنص الكلاسيكي؛ فلا 
داعي للبحث أولا عن السؤال الذي يجيب عنه إذا كانت الكلاسيكية تعن "ما 


(1) نفسه» ۰1965 ص. 20. 
(2) نفسه. 
(3) نفسه. 
(4) الحقيقة والمنهج» ص. 274. 
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یکنم کل عصر كما لو كان يتكلم مع نفسه حاص ه00 الوس اقب 2 
لكلاسيكية للعمل الذي "يدل هكذا على نفسه ويؤول نفسهپنفس 0۳ ۱ 
یب عد ال ال یست نف ای مر 
اك تنحجب سلبيتها الأولى بسبب ظهورها حارج تقلید نموذجي, 
وتفرض عايناء في مواحهة سلطة توع من الکلاسیکية الضمونة» "رد حقيقة 
السؤال إلى نصابما' ١‏ الي بحيب عنها بالنسبة الينتا؟ ان السو عي التلقي ا 
الكلاسيكي نفسه ليس معفياً من اکتشاف علاقة التوتر بين السنص ووقتنا 
لمحاضر". إن هذا النظر إلى الكلاسيكية بصفتها تأويلاً نفسها بنفسهاء الوروت 
عن اهیغل|؛ يؤدي حتما إلى قلب العلاقة التاريخية بين السوال والجواب” ویناقض 
مبدأ "تاريخ الأثار الذي ينص على أن الفهم "لیس بحرد عملية تكرارية» بل 
عملية انتاحية “كذلك"50, 

وبدهي أن ما يفسر هذه المناقضة هو کون /کادمر/ يتقيد بتصور حد ضيق 
للكلاسيكية» بحيث لا يصلح - خارج حقبته الأصلية» أي عصر النهضة - 
كأساس عام تنهض عليه جمالية للتلقي. إن الأمر يتعلق عفهوم "احاکاة" عا هي 
معرفة. وقد حددها /کادمر/ في معرض تأویله الوجودي للتحربة الفنية كالان: 
'الواقع أن ما نحده في عمل في وما نبحث عنه فيه هو بالأحرى درجة مطابقصه 
للحقيقة» نر مدی ياه 2٩‏ عيرق فيه یه ما وان ترف اتا فيس 
ولأن نتعرف فيه على انف"( . ويمكن لتصور الفن هذا أن ينطبق بإحكام على 

عصر النهضة وليس على القرون الوسطی ال أعقبته» فأحرى على الحقبة الموالية 
هاء أي حدائتناء الى لم تعد» بالنسبة لهاء جمالية احاكاة والميتافيزيقا الجوهرية الي 





(1) نفسه. 

(2) نفسه. 

(3) نفسه. ص. 290. 

)4( يبدو قلب العلاقة هذا بوضوح في 
ص. 360-351. 

(5) نفسه» ص. 280. 

(6) نفسه» ص. 109. 


الفصل المعنو نب "جدلية السؤ ال والججحواب“ 
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تب عليها لازمتين بشكل مرغم. ومع ذلك فان الفن لم يفقد قيمته المعرفية حون 
وقوع هذا الانعطاف التاريخي 217 مما یفرض استنتاج أن هذه القيمة لم تكن مرتبیل 
إطلاقاً بوظيفة العرفة الب كانت الكلاسيكية تسندها إلى الفن. إن العمل ال 
بمكنه كذلك نقل معرفة تنزاح عن الترسيمة الأفلاطونية إذا أمكنه أن يحدر 
مسبقا آفاق تحربة مقبلة» وأن يتصور نماذج تفكير وعمل لم تختبر بعد أو أن 
يتضمن جواباً عن أسئلة مطروحة حدیثا. وهذا البعد التقديري للمعق وهذا الدور 
النتج للفهم هما اللذان يختفيان بالذات من "تاريخ الآثار" إذا أردنا أن نؤول فهم 
الحاضر لفن الماضي ا مفهوم "الکلاسیکیة" . ال الصادرة مع اكادمر/ علسى 
أن الفن الكلاسيكى "نفسه " يزاول دوماً وساطة تلغي المسافة التاريخية تعن اقم 
التقليد والامتناع نمائیا عن إدراك أن هذا الفن م يكن يعد قد ایح "کلاسیکی" 
في لحظة إنتاحه» مع احتمال أن يكون قد فتح في وقته آفاقا حديدة ومهد لتجارب 
حديثة» وأن تكون المسافة التاريخية - أي التعرف على ما أصبح في غضون ذلك 
مألوفا - هي وحدها ال تستطیع الایهام بتو کید حقيقة لازمنية. 

إن الروائم الأدبية النتمية إلى الاضي نفسها لا يتم تلقیها وفهمها بفعل سلطة 
وساطية ملازمة ها. كما أن الأثر الذي تحدثه لا عکن تشبیهه بانبثاق ما. فالتفلید 
الفئي نفسه یفترض علاقة حدلية بين الحاضر والاضي. ومن م» فان عمل الاضي 
لا عکنه أن یستجیب لنا وأن "یقول لنا شيعا" اليوم إلا إذ طرحنا أولاً السوال 
الذي سيلغي بعده عنا. فحين يتم تصور الفهم ۳ كاعد از ایکا 
و/هيدجر/ من حيث كونه "امسا ي سترورة تقاید. يكرت ليها اضر ولاش 
في علاقة وساطية متبادلة دائمة"2؛ فان "عامل الابداعية اللازمٌ لفعل الفه "^ 
لاسن E‏ ی ای كيد ارين 


ادبي بحدده جمالية التلقي. إن تاريخية الأدب ينبغي النظر إليها من ثلاثة جوانب: 


)1( نفسه» ص. 110. 





حانب الدياكرونية» أي تلقي الأعمال الأدبية عبر التاريخ (أنظر 32)» وحانب 
السانكرونية» أي نظام الأدب في نقطة معينة من الزمن (أنظر 1×)» وجانب العلاقة 
بين التطور الذاتي للأدب وتطور التاريخ عامة (أنظر ]61). 


/1 
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إن حمالية التلقي لا تسمح فقط بإدراك معن العمل الأدبي وشكله بالكيفية 
ني م فهمها على نو تطوري عم التاريخ؛ بل تقتضي بان کسل 
عمل ضمن "السلسلة الأدبية" اليّ ينتمي إليها» حى یتمکن من تحديد وضع 
التاريخي ودوره وأهميته في السیاق العام للتجربة الأدبية. فبالانتقال من تساریغ 
تلقي الأعمال الأدبية إلى التأريخ احدئي للأدب» يتضح أن هذا الأ حير سپرورة 
يودي فیها التلقي السايبي قاری واناقد إلى الي الایجابي للمولف وال 
إنتاج حديد. وبتعبير آخرء سيرورة يمكن فیها للعمل اللاحق أن يحل المعضلات؛ 
الأدبية والشكلية» 0 تر كي ملق الما الاي وأن يطرح بدوره معضلات 
أخرى. 

كيف بمكن لعمل آدبسي ما برقع التأريخ الأدي الوضعی حتما في سلسلة 
زمنية» محولا إيّاه إلى فعل أدبي في خارجانيته الصرفة - كيف يمكن أن يوضع في 
المتتالية التاريخية ال ينتمي إليهاء ومن ثم أن يستعيد صفة كونه حدثا ال يختص 
ها؟ إن نظرية المدرسة الشكلانية» كما سبق أن رأيناء تدّعي حل هذه المشكلة 
بتقريرها مبدأ "التطور الأدبي"؛ الذي ينص على أن العمل الجديد يظهر معارضا 
لأعمال أحرى» سابقة أو معاصرة أو منافسة له وأنه يمحددء بواسطة جدته 
الشكلية» "نقطة الذروة" لعصر أدبي ماء وأنه عثل نموذجاً تقلده أعمال اری 

تفتقر أكثر فأكثر إلى الأصالة ويخلق جنساً سرعان ما تذل ويُستهلك حين يقرض 
الشکل اللاحق نفسّه. 


إن تبني مبدأ "التطور الأقبسي" هذا - الذي ُ يسبق تطبيقه ادا إلى 
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و من أجل وصف وتحليل مرحلة أدبية ما کفیل مشاب أن 
هک ۱ طابر ی لتأريخ التقليدي ابحم 
ها بدواجهاه في آحسن الاحوال» ضمن مشروع تار عام وهسي ملس 
اعمال مولف خصوص او مدرسة اديية وتطور ظاهرة أسلوبية واو ی 
اریة مختلفة. ما يسمح بالكشف عن "علاقة ل 
کال( بحيث تبدو الأعمال الأدبية الکبری» بصلاتها المشتركة وبعلاقات 
عاقب الي تميزهاء وكأنها أطوار عملية لن يصبح بعد ضرورياً إعادة تشكيلها تي 
لنقطة انتهاء حددة سلفاء لأا ستکون نقطة انتهاء "إنتاج حدل تلقائی لایر 
الجديدة" ولن تحتاج بعذ إلى أية غائية. 

وبالاضافة إلى ذلك؛ فان دينامية التطور الأدبي الخاصة» حسب هذا التصور, 
قمينة بإلغاء إشكالية مقاییس الانتقاء» بحيث لن تدخل في الحساب» من هذا المنظورء 
سوى الأعمال الي بحدد ضمن سلسلة الأشكال الأدبية. أما تلك الأعمال الي تتكرر 
فيها الأشكال والأساليب والأحناس الي صبحت مهترئة واليّ اق يت إلى الطل 
باظار أن لها مرحلة بحديدة عن التطور "مدر ك من جدیدم فلا تي ها 

وأخيراء فان مفهوم "التطور الأدبي" الأساس هذاء وخلافا للمعن المعزوٌ 
إليه عادة» حدیر ضمن تأريخ أدبي شكلان النزعة» بإلغاء مفهوم القصدية 
ومن ثم بالمطابقة بين تاريخية عمل ما وخاصيته الفنية النوعية. إن ما یعرف السمة 
التطوریة" والأهمية التاريخية لظاهرة أدبية ما هو بالأساس نسبة التجديد فيها - 
رهذه طريقة آحری لت وكيد أن العمل الفئ يتم (دراکه ععارضته لاعمال آحری(*. 


ريح الأدب 





(1) تعرض اتينيانوف/ بتفصيل في 1927 إلى هذا البرنامج في مقالة بعنوان: "عن 0 

لأسي ١‏ مرحم مذکون ص. 60-37. وحسب العلوسات الي 000 
2 20 0 السات 

اي. شتريتر/» فإن هذا البرنامج لم يطبق إلا جزئياً حين تم تناول مسالة تطور اب 
خلال تاريخ الأجناس الأدبية. 

(@ اتینیانوف |» مر جع سابق» ص. 59. 1 

(3) امرکارونسکي/: "يكون العمل الفين ذا قيمة إيجابية إذا غير بنية 
قيمة سلبية إذا كرر هذه البنية دون أن يغيرها" (نقلا عن /ر. ويليك 
5 ص. 42). 


الر حلة السابقة وذا 
مرح يبابق» 
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لذلك؛ فان نظرية "التطور الأدبي" الشكلانية تعتبر بحق أحد أهم عوامسل 
التحديد بالنسبة لتاريخ الأدب. فلقد أوضحت بأن التحولات الي تتم في التساريخ 
تندر ج» حين یتعلق الأمر بالأدب أو بغيره» ضمن نسق معين. کب جاولت أن تبي 
نسقاً للتطور الادبي. واقترحت ضرا ولیس آخرا نموذجا ابستمولوجیا يقضي 
بتطور الأدب من الابداع الأصلي (انقطة الذروة") إلى تشکل آلیات تكرارية. 
وکل هذه مکاسب تحدر صيانتهاء رغم ضرورة تصحیح ما تتسسم به الأمية 
الخاصة المنوحة لفهوم "العجدید" من مغالاة. فالنظرية التطورية الشكلانية تعاني 
بالفعل بعض القصور الذي سبق للنقاد أن کشفوا عنه: فلا عکن للتعارض 
الشكلي وللتحول الجمالي أن یفسرا وحدهما تطور الأدب. وتوحیه صپرورة 
الأشكال الأدبية ظل سؤالاً بدون جواب. كما أن التجديد لا يصنع لوحده القيمة 
الجمالية. أما إنكار العلاقة بين التطور الأدبي والتحول الاجتماعي» فلا يعن أن 
هذه العلاقة غير موحودة إطلاقا". ولقد رصدت آطروحی السابعة (آنظر 001) 
لمعالجة هذه القضية. أما أطروحاتي الست الأحرى» فتستوحب تطعیم النظرية 
الأدبية الوصفية لدى الشكلانيين بما ينقصهاء أي يبعا تضمنه جمالية التلقي» وهو 
التجربة التاريخية» دون إغفال الوضع التاريخي للملاحظ الراهن» أي مؤرخ الأدب. 

إن النظر إلى التطور الأدبي ما هو صراعٌ دائم بين الجديد والقدمءأو 
تناوب بين ترس الأشكال وتَحَوْلِهًا إلى قوالب مبتذلة - يعني اخقزال تاريخيسة 
الأدب إلى المظهر السطحي لتحولاته وتحديد الفهم التاريخي بإدراك هذه 
التحولات. والحال أن التغيرات الي تحدث في السلسلة الأدبية لا تتكون في تعاقب 
تاريخي الا حين تسمح مناقضة الشكل الجديد للشكل الفسم بإدراك علاقة 
الاستمرار الي تجمعهما. وهذا الاستمرار - الذي يمكن تعريفه بأنه اتتقال من 
الشكل القدم إلى الشكل الدديد ضمن تفاعل العمل والمتلقي (جمهوراً كان أر 
ناقدا أو مولفا جديدا)» أي فسن شاعل الحدث الواقع والتلقي الذي يعقبه - إن 
هذا الاستمرار يمكنه أن يدرك منهجيًا من خلال المسألة» المتعلقة بالشكل 
والمضمون, "الي يطرحها ويخلفها کل عمل فين من حيث هو أفق يحدد الحلول 


(1) انظر /ر. ويليك/» مرجع سابق» ص. 42 وما يليها. 
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بي ستكون مکنة بعده"". إن اقتصار المورخ الأديسي على وصف تل زرا 
ووسف الأساليب: الفنية الخديدة في عمل ما لا یمود به ررر إلى هذه السالت 
ومن م إلى الوظیفة الي يضطلع ها في التحربة التارينية للفن. إن قوير هزم 
وطيفة, أي اکتشاف المسألة الي مل العمل لدي ضمن السلسلة اناري » 
حلا لها يتطلب من لوي الأدبسي أن يستخدم بحربته الخاصة؛ لأن الافق الذي 
كان يندرج فيه سابقا كل من الشكل القدم والشكل الحديد, أي المسألة وحلهاء 
لا يمكن معرفته إلا باتصاله مع الأفق الراهن الذي يحدد تلفي العمل القدم. لذلك, 
ومن أجل تصور تاريخ للادب يقوم على مبد! "التطور كر هذا» ومن أجل 
إدراك التعارضات الشكلية أو "الخاصيات الاختلافية" ضمن استمرار صيرورتا 
التاريخية» يتعين على جدلية التلقي والإنتاج الجماليين أن يتواصل استمرارها إلى 
اللحظة الى يكتب فيها الورخ. 

وهكذاء فان مبدأ "التطور الأدبي"» بانبنائه على دراسة التلقي هذه يتم 
توجيهه وجهة جديدة؛ عثل فيها وضع المورخ ضمن التاريخ نوعاً من نقطة الانتهاء 
بالنسبة للسيرورة التطورية (وليس غاية هها!). وفوق ذلك فان هذا المبدأ يسمح 
ایضا بإدراك مدى المسافة الزمنية الى تتواتر فيها التجربة الأدبية» وذلك بالكشف 
عن التحولات التاريخية للاحتلاف بين مدلول عمل ما الوحود بالفعل ومدلوله 
الوجود بالقوة. وبغیر هذا التعبير» فعلی رغم أن النظرية الشکلانية تختزل الطاقة 
الدلالية لعمل أدبي ما في التحدید باعتباره العیار الوحيد لقيمته الفنية. فان هذه 
القيمة لا يتم إدراكها حتماً منذ لحظة صدور ذلك العمل؛ تبعاً للأفق الأدبي 
هذه اللحظة» ولا عکن يرن" قیاسها ماما بالتعارض بين الشكل الجديد والشكل 
القددم وحده. فالمسافة بين إدراك الجمهور الأول للعمل ابحدید ودلالته اللاحقة 
أو بتعبیر آخرء مقاومة العمل انيد لتوقع جهوره الأول قد تكون من الشدة 
ميث لاب من سيرورة كَل طويلةٍ قبل أن يتم استيعاب ما كان في لاصسل غ 
متوقع وغير قابل للاستيعاب. كما قد يحدث» زيادة على ذلك» أن نظل لاس 
الکامنة لعمل ما بحهولة إلى سيك بلوغ "لتطو ر الأدبى" الأقى الادی الذي تح 
BARE‏ دف 
(1) اهنس بلومنبرك/ "الشعرية والتأويلية"؛ مرجع سابق» ص. 692. 
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فيه أخيراً الشعرية, المحهولة إلى وقتعذء قابلة للفهم بواسطة إقرار شعرية حدی رز 
وبناء عليه» فقد وجب انتظار الغنائية الغامضة للشاعر /مالارمي/ وأتباعه لتصب, 
ممكنة العودة إلى الشعر الباروكي الذي تم احتقاره منذ مدة طويلة» ومن م تسيان, 
ولتصبح ممكنةً بخاصة إعادة التأويل الفيلولوجي و"إحياء" ال .60080۲١‏ وم 
السهل مضاعفة الأمثلة الي تثبت أن بروز شعرية حديدة کفیل باستئناف الاهتمام 
بشعر منسی. وهذا شأن الظواهر الدعرة "فضد" أو فد أو "بعت" وشي 
تسمیات تناقض الصواب بسبب إيحائها بأن الاضي یعود إلى الحياة من تلقاء 
نفسه وإغفاها غالبا أن التقلید الأدبي لا يسعه الانتقال من حقبة إلى آحسری 
بمحض إرادته وأن الماضي لا يتحول إلى حاضر إلا إذا فرض ذلك كلق جدید, إن 
لأن احاضر الذي تغيرت وجهته الجمالية» يلتفت إليه قصدا لإعادة استيعابه» وم 
لأ عرسلة جيعد ف سيزورة البطون الأديسي ساط خرو تاا على از 

منسی فتکشف فيه عن أشياء لم يكن مكنا البحث عنها من قبل . 
ليست الحدة إذن مقولة جمالية فحسب. فهي لا تستنفد بأثر عوامل مثل 

الإبداع والدهشة والمزايدة و تكثل العناصر والتباعد (و۷۵:/۵۵00۵) الي كانت 

المدرسة الشكلانية توليها اهتماما خاضا. فا تصبح أيضا مقولة تاريخية حين ينتهي 
التحليل الدياكروني للأدب» الذي بلغ مداه» إلى التساؤل عن العوامل التاريخية الي 
تحعل التلقي فا بق دة ظاهرة أدبية ماء وعن مدى إدراك هذه الحدة في اللحظة 
التاريخية الي ظهرت فيهاء وعن سعة الفسحة الزمنية والتطور وتبدلات الفهم الي 
تطيها اعاب ضرق وحن عدى إحداثك عله الظاهری ف الط عتتا 
الکامل, آثرا قويا ممح بتعديل التصورات السائدة إلى حينعذ للأعمال السابقة» ومن 
ثم بتغيير القيم المكرسة للماضي الأدبي©. ولقد سبق لهذا المظهرء الذي اتخذته 

(1) تيلا للحالة الاو نشير إلى إعادة تقوم /جيد/ وافاليري/ لشروع /بوالو/ ماس 
بالضرورة الشعرية. وعثل الحالة الثانية الاكتشاف التأحر لأناشيد /هولديرلين/ أو لقصور 
/نوفالیس/ لشعر المستقبل. 

2( مكلا مسرن م مرت بشاعرية /نيرفال/ ذات "الرومانسية القاصرة"» بعد أن ترك ديوانه 
"أوهام" "أثر عميقا" في نفوس قراء هيأهم أثر :مالارمي/» فان "كبار الرومانسيين" الامارتين/ 
وافينبي / و/موسي/ وح /هوغو/ في بعض قصائده ذات "الغنائية المتكلفة" قد تم إقصاؤهم. 
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5 هذه الاضاءق العلاقة - النظرية الشعرية والممارسة الإبداعية:؛ أن كن 
رع جدل في كتاب آخر' ". لكن الأكيد هو أن عرضي للظامر 
قات کیره جع نع الأشكال لني بمكن لقال الح بسن وام 
,تي أن يتخذها عبر تاريخ التصورات الحمالية المتحول. فالغاية الب ح دوق 
اشن هي على الخصوص تبيان البعد الجديد الذي تكتسبه الدراسة الدياكرونية 
ؤرب حين تکف عن الا كتفاء برصف الظواهر الأدبية على امتداد الزمن لتتصور 
زفسها بعد ذلك قد أدركت تاريخية الأدب النوعية الفاتنة. 


ل 


1( "الشعرية والتأويلية", مرجع سابق» ص. 414-5. 
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إن النتائج احصل عليها في اللسانيات» بفضل التمييز بين التحليلين 
الدياكروني والسانكرون والتوفيق المنهجي بينهما -تحث على تحاوز الدراسة 
الدياكرونية احضة المطبقة إلى اليوم في محال الأدب ابا ولعن كان تضاول 
التحولات. الطارئة في التجربة الجمالية بواسطة تاريخ التلقي» يسمح في كل لحظة 
بالكشف عن الترابطات البنيوية بين فهم الأعمال الحديثة وادراك أعمال أقدم 
منهاء فمن الممكن أيضا دران مرحلة من التطور الأدبي بالتقطيع السانكرون, 
وتوحيدٌ أعمال متعاصرة» ذات تعدد غير متجانس» في بنيات متعادلة أو متنافرة أو 
متراتبة» والكشف بالتاللي عن نسق شامل في أدب حقبة تاريخية معينة. وهكذاء 
عکن استخلاص منهج جديد لعرض تاريخ الأدب يضاعف التقاطيع السانكرونية 
في نقطة تاريخية معينة» ما یر تمفصلات الحقب فیما بينها» ضمن صيرورة البنیات 
الأدبية» وكذا التحولات A‏ ال ارچ ۱ 

لاشك في أن /زيكفريد كراكور/ هو أول من أعاد النظر بأكثر الأشكال 
جذرية في مسألة أولية الدراسة الدياكرونية في بحال التاريخ. فقد اعترض» في بحثه 
"الزمن والتاريخ"" على ادعاء "التاريخ العام" إدراج الوقائع التعلقة بجمیم بحالات 
الحياة في سيرورة واضحة وموحدة ومتماسكة في أية لحظة من التاريخ الذي يكون 
أحد أوقاته التحانسة موجها له. ففي رأي /كراكور/ أن هذا التصور للتاريخ؛ 
الصادر بعد عن الفكرة اميجيلية القائلة بوجود "روح موضوعية"» يصادر على أن 
(1) انظر مساهمته في "الشعرية والتأويلية" بعنوان: "التاريخ العام والمقاربة ابحمالية"» مرجع 

سابق. 
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جر توت ما ند ا :رپ 
تصور يغفل کون التزامن في الزمن ليس سوی طیف للتزامن. ذلك لأن لن 
الأحداث الي تطرا وي معينة من التاریخ وال یعََد ماه مسن منظور 
التاريخ العام» بصفتها ادلة بيانية على اتحاه واحد لا يتغير - هي في حقيقة الا 
۱ ۱ سا 
أحداث تتحدد أوقات وقوعها على منحنيات زمنية متباينة حتما وتخضع للقوانين 
النوعية لتاريخها الخاص (5]0597فط 5۲6081 كما تثبت ذلك بالبداهة 
التداحلات بين مختلف التواریخ" -تواريخ الأدب والقانون والاقتصاد والسياسة: 
"إن الأزمنة المتشكلة في بحالات مختلف الأحقاب تحول دون الانصرام الرتيب 
للوقت» بحيث تكون کل مرحلة تاريخية .عثابة مزيج من الأحداث الطارئة في 
لحظات متباينة من التارييخ"0©. 
إن المشكلة لا تكمن في معرفة ما إذا كان هذا الإثبات یستتبع التفكك الأصلي 
للتاريخ» بحيث لا يتولد تماسك "التاریخ العام" أبدا الا من النظر الرتد إلى الاضي 
ومن حطاب الورخین بصفتهم مؤلفي وحدة مصطنعة. كما أنها لا تكمن في معرفة 
ما إذا كان الشك الحذري - التعلق ب "البرهان التاريخي" والذي دفع /کراکور/ 
إلى الانتقال من تعددية التطورات الکرونولوجية والورفولوحية إلى توکید تتاقض 
حوهري بين العام والخاص في التاریخ - يُظهر بالفعل أن التاریخ العام غير مبرر 
إيستمولوجيًا اليوم. إن بالإمكان القول على أي حال بأن آراء /كراكور/ حول 
"تعایش التزامن وغير التزامن "۳ عوض أن تقود المعرفة إلى مأزق» تبرز بالأحرى 
أن من الممكن والضروري, في الحقل الأدبيء إجراء التقطيع السانكرون للکشف 
عن التاريخية الحقيقية للظواهر الأدبية. فما ينتج بالفعل عن هذه الآراء عر أن رفم 
اللحظة التاريخي؛ الذي يسم بطابعه جميع الظواهر المتزامنة» لا يتطابق إلا بشكل 
رديء مع تاريخية الأدب» مثله مثل سلسلة أدبية متجانسة لا يخضع ضمنها تعاقب 





)1( م أصل هذا المفهوم إلى /هنري فوسيون/ في كتابه "حياة الأشكال" (1943) وال 


اج. کوبلر/ في کتابه "تشگل الزمن: ملاحظات حول تاريخية الأشياء" (1969). 


2( "الزمن والتاريخ", مرجع سابق» ص. 53. 
00 "الشعرية والتأويلية"» مرجع سابق» ص. 69 





جميع الظواهر ال لقوانین امحايثة للسلسلة. فمهما يكن النظور الدیا کرون ملائما - 
سين يتعلق الأمر مثلاً يتفسير التحولات في تاريخ الأجناس الأدبية تبعسا للمنطسق 
الداحلي للتجديد ولظهور الالیات ولنطق السوال واللجواب - فان الدياكرونية 
الصرفة لا تدرك مع ذلك البعد الصحيح للتاريخ إلا إذا تخلصت من مبدإ الدراسة 
المورفولوجية الصارم» وقارنت العمل» الهم بتأثیره التاريخي» بالنماذج العرفيسة 
للجنس تلك الى ۸ یقرها التاريخ» واهتمت أيضاً بالعلاقة بين العمل الكبير واحیط 
الأدبي الذي لم يستطع أن یفرض فيه نفسه الا عنافسته لأعمال تنتمي إلى أجناس 
آحری. ذلك أن تاريخية الأدب تتجلی بالذات في تقاطعات الدياكرونية 
والسانکرونية. وعليف. ينبفي أن تكون ممكنة إعادة تشكيل الأفق الأدبسي للحظتة 
تاريخية معينة من جهة كونه نسقاً تزامنياً اکن بالإحالة عليه» للأعمال الي ظهرت 
متواقتة أن ندرك .عا هي غير متزامنة» ومن ثم دياكرونية» وعا هي راهنة أو غير 
راهنق سابقة لأواتها أو متأحرة: مطابقة لذائقة الأمس أو اليوم أو كل الازمنة(, 
فإذا كانت الأعمال» الى تصدر متزامنة» تتفرق» من زاوية الانتاج إلى تعدد غير 
متجانس» والأصح أنه غير متزامن (مثلما یتفرق» بالنسبة للفلكي» التزامن السوهمي 
للنجوم في سماء اليوم إلى تنوع هائل على مدى الزمان البعيد)» معن أنها إذا كانت 
محددة بلحظات مختلفة من "الزمن المتشكل" ومن تطور الجنس الذي تنتمي إليه - 
فان هذا التعدد في الظواهر الأدبية» منظورا إليه من زاوية التلقي» لا يعاد تأليفه 
بالنسبة للجمهور الذي يدركه بصفته إنتاحا لوقته هو ويقيم علاقات بين هذه 
الأعمال المتنوعة» لا يعاد تأليفه في وحدة أفق مشترك يقوم على توقعات وارتجاعات 
واستباقات ويعيّن ويحدد دلالة الأعمال. 


(1) وقد عبر ار. ياكبسون/ كذلك عن هذا الاقتضاء في 1960 في محاضرة بعنوان 
"اللسانيات والشعرية" ضمنها كتابه أبحاث في اللسانيات العامة" (1963): "إن الوصف 
السانکروني لا ينظر فقط إلى الإنتاج الأدبي في حقبة معينة» بل كذلك إلى ذلك الجزء 
ب شلد کے الذي كل سم یاو في المرحلة موضوع الدرس .)٠٠.(‏ 
إن على الشعرية التاريخية» مثلها مثل تاريخ اللغة» أن تتصور كبنية فوقية قائمة 
على سلسلة من التوصيفات السانكرونية المتعاقبة حیق تكون مفهومة الفهم الصحیح 
(ص. 212). 
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وا أن تقل وماضي تس اي كينا کان ذا سنا مرو 
بترايطات ولازمان ابه © فان التقطيع السالكروي عبر الانتاج الادبسي ار 
تاريخية ما يستتبع أيضا وبالضرورة أن تُجرى تقاطیع أخرى في نقط تاريخية معنةه 
إما سابقة وإما لاحقة. ويتم ذلك مثلما يتم في تاريخ اللغة بروز وظائفء اة 
ومتحولة» تؤدي دورا محددا في النسق الأدبي. ذلك لأن الادب آیضا يحتاز نوعا 
من النحو» نوعا من التركيب الثابت نسبياء أي نظاما من العناصر ا غير 
المعيارية» هي ااجناس وطرق التعبير والأساليب والصور البلاغية. ويقابل ال 
البات هذا محال أكثر عرضة للتحول هو الدلالية» ویتکون من الوضوعات الأدبية 
والنماذج الأصلية والرموز والاستعارات. لهذاء وبطريقة القیاس؛ نستطيع أن 
نخاول» في بحال التأريخ للأدب» بتاء لسق يصادر عليه افنس بلومتيرة/ في جال 
التأريخ للفلسفة؛ ويوض حه بأمثلة دالة على منعطفات تاريخية: 
)Epochenschwellen)‏ ""إنه نسق صوري لتفسير العام (۰..) کن أن نموقع في 
بنيته إعادات التوزيع العاملية الي تطبع السيرورة التاريخية وتمنح بعض مراحلها 
خاصية تحوّل حذري من حقبة إلى أخرى"©. فإذا آمکن عجاوزة التصور 
الجوهري لتقليد دی يدوم من تلقاء نفسه» تقلع تفسير وظيفي للعلاقة التطورية 
بين الإنتاج والتلقي» فسيكون ممكناً كذلك الکشف. من وراء تغير الأشكال 
والمضامين الأدبية» عن إعادات التوزيع تلك الي کتک ضمن نسق أدبي 
لتفسير العالم» من إدراك تطور الآفاق عبر تاريخ التجربة الحمالية. 

من هذه القدمات النطقية حكن اسعباط مدا تأريخ أدبي يكف عن 
الاقتصار على تلك الأعمال البالغة نقطة الذروةء أي الروائع الأدبية الي تکرست 
اسي بالتالي مألوفت وكذا عن الخوض في تلك المناطق الدنيا المتكونة من ركام 
كامل من النصوص ال يعجز الورخ عن إعادة تشكيلها أو وصفها. إن السؤال 





از ۶ ری النسة لف نه ۳ ۳ 

(1) اي. تينيانوف/ وار. ياكبسون/» بر E.‏ ماضیه 
ومستقبله اللذان یعتبران عنصرین مترابطين من عناصر يلي (ص. ۰6/5 

(2) "دید الحقب والتلقي" (1958)» ص. ۰101 
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المتعلق بمعرفة ما الذي يحظى بالاهتمام في نظر تأريخ أدبي جديد يمكن أن جر 
EE‏ الدراسة السانكرونية» وهو أن دراسة تَعيْرِ افق ما طاری ني 
سيرورة "التطور الأدبي" لا تتطلب رصده دياكرونيًا من حلال شبكة الوقائع 
والتعاقبات كلهاء بل عکن ایضا إدراكه بالتساؤل عن الكيفية الى تغيرت با حالة 
النسق السانكروني للأدب» وبتحليل تقاطيع مستعرضة أخحرى. وعلى هذا 
الاما وک ا أن نتصور الأدب القومي لبلد ما من حيث كونه تعاقبا مئل 
هذه الأنساق في التاريخ, وذلك بدراسة تقاطع الساتئكروتية والدياكرونية في 
سلسلة من النقط التاريخية ينبغي تحديدها. لكن البعد التاريخي للأدب - أي 
استمراره الحدثي الحيّ الذي يتم .منأى عن كل من النزعة التقليدية والنزعة 
الوضعية في الأدب - لا عکن إعادة إدراكه إلا إذا اكتشف الورخ نقط التقاطع, 
وارز اعا تسمح بمَفصلَةٍ ملائمة لسيرورة "التطور الأدبي" وبتعيين الحظات 
قوته وضعفه الحاسة. بيد آن صل تاريخ الأدب هسنه لا مك تعیینها لا 
بالإحصاء ولا بالتعسف الذاتي للمؤرخ. فالأثر التاريخي للأعمال» أو تاريخ تلقيهاء 
هو الذي يقرر» أي "ما یتمحض عن الحدث" ويشكل» في نظر الملاحظ الراهنء 
دعومة الأدب العضوية في الماضي الي تحدد شكله اليوم. 
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XII 


لن يؤدي تاريخ الأدب دوره كاملا لا حين يكون الإنتاج الأدبي ليس 
فقط معروضا سانکرونیا ودیاکروئیاه شمن اقب الأنساق الي تُشَكَلَهُ بل أيضا 
منظورا لبه ک "تاريخ خاص" ضمن علاقته النوعية ب "التاريخ العسام". ولا 
تتحصر هذه العلاقة في إمكانية الکشف عن تصورات معينة للحياة الاجتماعية, 
إما نمطية أو مؤمثلة أو قدحية أو طوباوية» في أدب كل الأزمنة. فالوظيفة 
الاحتماعية للأدب لا تتمظهر في أهمية إمكانياتها الأصلية الا حيث تتدحل التجربة 
الأدبية للقارئ في أفق توقع حياته اليومية» فتوجه رؤيته للعالم أو تعدّهاء ومن ثم 
تؤثر في سلوكه الاحتماعي. 

إن العلاقة الوظيفية بين الأدب والمجتمع غالبا ما تبرزها السوسيولوجية 
الأدبية ضمن الحدود الضيقة لنهج استبدل مبدأ "محاكاة الطبيعة" الكلاسيكي 
بالنظرية احاكاتية ال تنص على أن الأدب تصوير لواقع معين» منهج لا يستطيع 
بالتالي سوى الارتقاء .مفهوم جمالي محدد تاريخياء وهو "الواقعية" في القرن التاسع 
عض إل مرتبة معيار أدبي بامفياز. أما البتيوية الأدبية الرائحة اللسعندة جى 
متفاوت إلى نظرية النقد النموذجي المثالي التي وضعها انورثروب فراي/ وال 
نظرية ال نروبولوجية البنيوية الى وضعها /كلود ليفي - ستروس|» فتبفسی 
أيضاً أسيرة بلمالية التصوير هذه ذات النرغة الكلاسيكويةء ولنظرقا البسيطية 
إلى "الانعكاس" و"النمطية". فهي - بتأويلها للمعطيات الى حددما ال 0 
رم ال اس 0 0 
الأدبية روهو ما لا تستطیعه في الغالب بنصاح إلا عم 
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جلي للنصوص ^ - (تحيل الوجود التاريخي للإنسان إلى تفعيل لبنيات طبيعةٍ 3 اجتماعيز 
بدائية مثلما تختزل العمل الأدبي ال وظيقة العير ال سر أو الرمزي عن هزم 
البنيات. لكنها بذلك تغفل تماما وظيفة الأدب الاجتماعية بامتیازه أي وظيفة إبداى, 
للمجتمع (2ه6ءاصدة dendeاschafishiااGse).‏ إن البنيوية الأدبية» مثلها مثل التقر 
الماركسي والنقد الشكلاني قبلهاء لا تتساءل عن الكيفية الي "يساهم يما الادب 
بالقابل في تشكيل صورة امجتمع الذي آفرزه" والذي سبق له أن ساهم في تشكيله 
عبرمسيرة التاريخ السابقة» حسب رأي /کیرهارت هس/ في محاضرة ألقاها في 1954 
حول "صورة اجتمع قي الأدب الفرنسی* وأبرز فيها المسألة اللازمة للعلاقة 
الواحب إقامتها بين التأريخ الأذبي وعلم الاحتماع معتقدا بان الأدب الفرنسيء 
على امتداد تطوره خلال العصر الحديث» يتميز عن باقي الآداب بحيازته > فل 
الكشف عن بعض قوانين الحياة في امجتمع. 

إن الجواب الذي تسعى جمالية التلقي إلى تقدعه لمسألة الوظيفة الاجتماعية (أر 
وظيفة الإبداع الاجتماعي) للأدب يتجاوز قدرات جمالية التصوير التقليدية. فهي 
تحاول التوسط على نحو جديد بين التأريخ الأدبي والبحث السوسيولوجي بواسطة 
مفهوم "أفق التوقع" Erwartungshoriont)‏ الذي جأت إليه شخصي(© في تأويلي 
التاريخي للأدب» والذي يعثل منذ /كارل مانميم/© مقاماً رفيعاً في بديهيات العلوم 
الاحتماعية. كما أن /كارل ر. بوبر/ أقام عليه دراسته الإبستيمولوجية ل "القوانين 
الطبيعية والأنساق النظرية" الي يستهدف مشروعها تأصيل بناء النظرية العلميةفي 
التجربة ما قبل العلمية للممارسة اليومية» وذلك بتناوله مساألة اللاحظة العلمية انطلاق 


(1) وهو ما وده اکلود ليفي - ستروس/ نفسه بكيفية غير مباشرةء لکن بلیفةه حین اول 
"تأویل" التحلیل اللسان الذي قام به "یاکبسون" لقصيدة "25" 1.65 للشاعر /بودلیر) 
بو اسطة منهجه البنيوي. انظر بحلة "1110#" العدد 2 (1962)» ص. 21-5. 

(2) "صورة المجتمع في الأدب الفرنسي". وقد أعيد نشرها ضمن أعماله الكاملة ال آشرفت 
مع /ك. مولر - داخن/ على طبعها (1966-1938). 

(3) منذ 1961. 

(4) /کارل مافیم/: "الانسان واحتمع في عهد إعادة التنظيم" (1958)» ص. 212 وب 
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دوز این 


ي 
ار ین فحت زود 


ته 5 عا 2 
دود نو ارسي او E‏ 


العلمية يشت ركان في کون كل فرضية» مثلها مثل كل ملاحظة» تفترض دوما نوی 





اف و ق و سو ل و وا 





) زد مه "أفق التوقعات : وهي المسلمة المرجعية الي أبن عليها محاولي تحديد 7 


والقيمة التوعيين يودي في تشكيل التجربة الالسحانية» باعتبار الادب کن 
اجتماعيا يختلف عن باقي الأنشطة. ففي نظر ابوبر/ أن منهج العلم والتجربة ما قبل 
من 
توقعات" تلك الي آتکون أقق التوقع الذي لا تكتسي اللاحظات بدونه أي معنتيئ 
والذي عنحها إذن قيمة كوا ملاحظات بالذات" © وتعتبر "خحيبة التوقع" عامل 
التقدم الأهمٌ في العلم كما في التجربة الحياتية: "ها تشبه تجربة رجل أعمى لا يمحس 
بوجود عائق في طريقه إلا حين اصطدامه به. فنحن لا ندخل حقيقة في علاقة مع 
"الواقع" الا حين نلاحظ أن فرضياتنا كانت خخاطثة» بحيث يكون دحض أخطائنا 
التجربة الإيجابية التي نستخلصها من الواقع"©. : 

والحق أن هذا النموذج لا يفسّر بعد بشكل واف كيفية کل النظرية 


٠‏ العلمية» لكنه یسعف دون شك على "إبراز المعيئ الإبداعي للتجربة السلبية في 


الحياة العملية"0© وعلى الكشف بطريقة أحسن عن وظيفة الأدب الخاصة في الحياة 
الاجتماعية. ذلك لأن القارئ يمتلك» بالقياس إلى لا قارئ مفترض, امتياز كونه 





(1) "النظرية والواقع" (1964)» ص. 102-87. 
(2) نفسه ص. 91. 
(3) نفسه» ص. ۰102 ۱ 508 
(4) لا یفرق ابوبر| (وهو آعمی) بين إمكانيي السلوك الارتكاسي الصرت ر 
التجرييي. فإذا كانت الإمكانية الثانية هي ما بميز الوقف الانعكاسي العم ي مقايل 
الموقف غير الانعكاسي للانسان ف الحياة اليومية» فينبغي إذن اعتبار يا مبدعا 
يتفوق على الأعمى ويشبه بالأحرى الشاعر من حيث ری الفا ۱ 
(5) /ك.بوك/؛ مرجم سابق: "إن [التجربة السلبية] لا مارس ور سب 0 
على إعادة النظر في سياق تحربتنا الماضية بكيفية تندرج با 5 ۱ 
معن موضوعي معدلة (...)» ذلك أن موضوع ار النتيجة الإيجابية 
إن نفس الوعي الذي يصنع التجربة يزاول تغيرا مفا" 0 EN‏ 0 
للتجربة السلبية وعیا بالذات. وما يتم الوعي به هو ی لین وحهت ۳ 
حيتقذ وال لم يتم إخضاعهاء عا هي راز ر .وريه ررر الذات وتسدنعها | 
ن للتجربة السلبية أولا نامي عه بي E‏ 















معفتا؛ حسب استعارة /بوبر/ السابقة» من ضرورة الاصطدام أولا بعائق حدید قبل 
استطاعته الانخراط في تحربة جديدة للواقع. فتجربة القراءة عکنها تخليصه مسن 
لكيس الاجتماعي» ومن |کراهات سياه الواقعية وأحکامها المسيقة: وذلك صل 
على تحديد إدراكه للأشياء. إن أفقَ التوقع الخاص بالادب يختلف عن أفق توقسع 
اما سا التاريخية في كونه لا يحافظ فقط على أثر التجارب العيشة» بل يحسدس 
کذلك إمكانيات ۸ تتحقق بعد» ویوسع حدود السلوك الاحتماعي بإثارته 
تطلعات ومقتضیات وغایات جديدة» فاتحا بذلك الطریق نحو تحارب مستقبلية. 
ولشن كانت قدرة الأدب الابداعية توحه سالفا تخاربتاء فليس فحسب لگوته 
فنا يقطع يحدة آشکاله آلية الإدراك اليومي. فالشکل الفي الحديد لا یدرگ فقط 
"عناقضته لخلفية أعمال أخرى وبار تباطه كذلك بذه الخلفية". إن هذا الافقراض 
المأثور عن /فيكتور شكلوفسكي والمركزي في "عقيدة" الشكلانيين» لا يصح كل 
الصحة إلا في حدود معارضته لموقف الحمالية الكلاسيكية الجديدة المسبق القاضي 
بتعريف الجمال بصفته "انسجاماً بين الشكل والضمون" ما يحصر الشكل الحديد 
في قيامه بوظيفة ثانوية» وهي تعبيره عن مضمون ذي وجود سابق. والحق أن 
الشكل الحديد لا يظهر فقط ل "تعويض شكل قدم استنفد قيمته الفنية» بل 
بمكنه أيضاً إتاحة إدراك مختلف للأشياء بتمثيله المسبق لمضمون تحربة يعلن عن 
نفسه من خلال الأدب قبل أن ينخرط في واقع الحياة. فالعلاقة بين الأدب والقارئ 
عکنها أن تتحقق» سواء بالنسبة إلى ابحال الأحلاقي أو بالنسبة إلى جال الحساسية 
الفنية» في شكل اقتضاء تأمّلٍ أخلاقي كما قي شكل تحريض على إدراك جمالي. 1 
إن العمل الأدبي الحديد لا ی ویخکم عليه فقط بتعارضه مع حلفية أشكال 
فنية أحرى» ولكن أيضا تبعا لخلفية بحربة الحياة اليومية» ما يفرض على جمالية 
التلقي أن تتناول كذلك البعد الأخلاقي لوظيفة الأدب الاجتماعية عنطق السؤال 


(1) يشير /ي. شتريتر/ إلى أن الجانب الحمالي الصرف في يوميات /تولستوي/ ومقتطفات, 
النثرية» الي رحم إليها اشکلوفسكي/ في عرضه الأول مفهوم "التباعد"؛ ما يزال مرتبطا 
بالحانيين الأحلاقي والإبستمولوحي. "فما يهم اشكلوفسكي/ اولا وي حقيقة الأمر 7 
خلافا ل /تولستوي/ هو "الأسلوب الفي وليس مس‌ألة افتراضاته وانعکاساه 
الأحلاقية" ("الشعرية والتأويلية"؛ مرجع سابق» ص. 288 وما يليها. 
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والجواب» المعضلة والحل» كما يبدو في السيا 

فيه أثره. 
ام 

الأحلاقي؟ وبصياغة آحری: كيف عکنه أن عنح لسالة أخلاقية ما ) 


ف التاريخي» تبعا للأفق الذي یندرج 


قيمة 


اجتماعية ده إن الإجابة عن هذا السوال تقدمها على تسو مسدهش 
رواية "مدام بوفاري والدعوى الي أقيمت على مؤلفها اغوستاف فلسویر/ بعد 
صدورها في أول الأمر في بحلة Revue de "a٣‏ سنة 1857. فالشكل الأدبي 
الجديد الذي فرض على قرائها حينئذ أن يدركوا بكيفية غير معهودة "موضوعها 
لمبتذل" (وهو الخيانة الزوجية) هو مبدأ السرد الوضوعي (أوالحايد)» بالقياس إلى 
تقنية أسلوب "الخطاب غير الباشر الحر" الى كان /فلوبير/ يستعملها بمحذق 
وتناسب تامّين. ويمكننا توضيح هذه الظاهرة .عقطع وصفي اعتبره اللمدّعي العام 
|بينار/ في مرافعته حرعة أخلاقية» ويتعلق بأول ر تقترفها إيماء بطلة الروايية» 
حيث يصفها السارد وهي تتأمل نفسها في مرآة بعد الخيانة: 

“سين رأت صورقا في الرآق آذهلها منظر وحهها. ۸ يحدت آبدا آذ کانت 
عیناها کبیرتین وسوداوین وغائرتین بهذا الشکل. شيء ما غامض يَعْشّى بشرقًا 
كان يغير هيئتها. كانت تردد: أصبح عندي عشیق. نعی عشیق. فتتلذذ فده 
الفكرة وكأنها استعادت فجأة مراهقتها. كانت إذن ستنعم أخيرا علذات اللحب 
هذه» بمحمی السعادة هذه الى يئست منها. كانت تفلل في شیء ما عحيب كل ما 
فيه شهوذ و نشوة وعديات...". ۱ 

وقد رای المدّعي العام في هذه احمل الأخيرة وصفاً موضوعیا فترض حکم 
السارد» فثار غيظاً ضد "تمجيد الخيانة هذا" الذي اعتيره أكثر فسوقا وخطرا مسن 
الزلة نفسها(!. والحال أن المدّعي العام كان ضحية سوء فج رد عاص ارا 
اكات لعي ل وهو أن امل ال م برها ليست إثباتا موضوعيا منسوب ال 





" 0 15 5 1 فلطة 8 منذ هذه 
(1) افلوبير/» الأعمال الكاملة (1951): "وهكذاء فإفها مند هده ۳ 
الزلة الأولى» تمجّد الخيانة الزوجية وشعريتها ولذاقا. وهذا ما أعتبره أيها 
خطورة وأكثر إباحية من الزلة نفسها" (ص. 657). 
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السارد وممكناً إقراره من لدن القارئ» وإنما هي رأي في منتهى الذاتية عبرت عن 
شخصية ما بوفاري وهَدَّف منه الولف إلى وصف عاطفية الرواية. وتقوم التقنية 
الفنية المستعملة على إيراد الخطاب الداخلي للشخصية بحرداً من علامات الخطاب 
الباشر ("سأنعم اذن آخبرا علذات...۲) أو غير المباشر ("كانت تقول لا ذن 
ستنعم أخحيراً علذات..."). والنتيجة هي أن القارئ مطالب بأن يقرر بنفسه ما إذا 
كان ينبغي اعتبار ذلك الطاب تعبيراً عن حقيقة أو عن رأي يخص الشعصي, 
والحق أن إعا بوفاري قد "أدينت بسبب کون حياتما موصوفة بدقة وتبعا لعواطفها 
الناصة"417. وقطابق هذه انلاصة الأسلزية العصرية ناما مع إحابة المحسامي 
/سینار/ الذي يلاحظ أن خيبة إعا بوفاري ستبتدئ في اليوم الشان: "فاعيرة 
الأحلاقية ينبض ها كل سطر من سطور الکتاب"( مع فارق أن /سینار/ ‏ يكن 
مؤمّلاً لتسمية تقنية أسلوبية لم تستطع بعد أي دراسة التنویه با حینشذ. لقد كانت 
هذه التقنية السردية الجديدة في الرواية دافعا إلى إثارة البلبلة من خلال المحاكمة! 
ذلك أن الشكل الموضوعي للسرد لم يكن يرغم القراء فقط على إدراك الأشياء 
على نحو مختلف - أي "بدقة فوتوغرافية" كما كان يقال آنذاك - بل كان يضعهم 
في حيرة غريبة ومدهشة فيما بخص حكمهم على الرواية. وعا أن التقنية الجديدة 
انتهکت إحدى قواعد الجنس الروائي القديمة» وهي انطواؤه الدائم على حكم 
أحلاقي مضمون ومحافظ على المعى نفسه في مختلف آشکاله یصدره السارد على 
الشخصیات, فقد أمكن لرواية /فلوبیر/ أن تثير بكيفية حذرية وحديدة قضایا تتعلق 
عمارسة الحياة آقصت تماما خلال الرافعات عنصر التهمة الأصلي» أي اللاأخلائية 
المزعومة في الرواية. وهذا ما حث امحامي على تبني موقف المجوم المعاكس» حيث 
طرح سؤالاً انقلب عوجبه بحریح الرواية» بوصفها لا تعدو كونما "قصة خيانات 
امرأةٍ قروية"» ضد ابحتمع الفرنسي نفسه وهو: ألم يكن واحبا أن يكون عنوان 
الرواية الفرعي هو بالأحرى: "قضة التربية المعتمّدة غالباً ق الأرياف"؟ آسا 


(1) /إ. أويرباخ/: "المحاكاة" (1946)» ص. 430. 
,3( نفسه) ص. 0. 
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۱ 906 : چوا و 

يستطيع إدانة هده المرأة في الکتاب؟ لا احد. هي ذي الام 3 فال | 

8 1 3 ب للا 

.نم: أية شخصية تقو بإدانة المرأة. و : 

یتضمن أد یه وم بز * وإذا عثرم في صفحاة یز 
5 9 علی سحصیه عفيفة 


وحكيمة واحدة ووجلم فيها مبدأ أخلاقيا واحدا يتم باسمه التنديد بایان 
الزوجية؛ فسأكون قد نیت على هذا الكتاب". 

وشن 3 الرواية لا تتضمن أية شخصية قمينة بتوبيخ لا بوفاري ولا تدافع 
عن أي مبد! أحلاقي تتم باسمه إدانتهاء أفلا يكون "مبدأ الامانة الزوجية" وكذا "الرأي 
العام" وأفكاره ار وسلمه القيمي و الشعوز الديي" ما تم وضعُه ثانية موضع بحث 
وسؤال؟ فما هو هذا احفل القانوني المؤهّل لاحتضان محاكمة هذه الرواية إذا كانت 
المعايير الاجتماعية السائدة آنذاك - وهي "الرأي العام والشعور الدي والأخلاق العامة 
والآداب الفاضلة" - قد فقدت صلاحية الحكم عليها؟ إن هذه الأسئلة» الصريحة أو 
المضمرة» لا تنم اطلاقا عن افتقار الذعي العام 0 الجمالي وعن أخلاقيته الظلامیق 
بسبب فرضه "طريقة مختلفة لإدراك الأشياء"» أن يحرر القارئ من بدائه أأحكائة 
الأخلاقية المألوفة وأن يعيد فتح قضية تعتقد الأخلاق العامة امتلاك حل جاهز لها. وإذا 
كات اه و والحيادية للسرد لم تتح أية فرصة لإدانة الرواية بإباحية مؤلفهاء 
فان ذلك یعتبر نوعا من الفضيحة. لذلك, فان الدعوی القضائية كانت منطقية حين 
تمت تبرئة افلوبیر/ وإدانة الدرسة الأدبية الفروض تمثيله هاء ما حعل هذه تصبح معیارا 
أدبي ديرا 1 يكن 599 من قبل: "فحیث إنه لا يجوز» بحجة وصف الأخلاق أو 
الطباع احلي أن يصور الكاتب أفعال وأقوال ومواقف شخصياته المنحرفة» وحيث إن 
مذهبا كهذاء إذا طبق على أعمال الفكر وعلى نتاحات الفنون الجميلة» يؤدي إلى 
واقعية تنفي الجمال وتنكر الفضيلة وتنتهك؛ بتأليفها أعمالا مهينة للذوق والعقل» حرمة 
الآداب العامة ر الأعلاق الفاضلة فان....۳٩.‏ 





)1( نفسه» ص. 660. 
(2) نفسه» ص. 667-666. 
(3) نفسه» ص. 717 (نص حكم). 
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هكذا إذن أمكن لعمل أدبي أن يقطع مع توقع قرائه E‏ 
اليا حدیدا وأن جعلهم يواحهون أسئلة لم تحب عنها الأحلاق الي يضمنها 
الدين والدولة في فرنسا. ولا باس من التذکیر هناء عوض مضاعفة 9 بان 
عصر الأنوار» ولیس ابريخت!» من أكد وحود علاقة تاد وتصافر بسين 
الأدب ونظام الأحلاق القائم. ب بت ذلك اشارا الذي ینکتر راا لوظیف و 
الأحلاقية للمسرح ا افقوانين المسرح تبتدئ هناك حيث تنتهي قوانين 
ابجتمع"". بيد أن العامل الأدبي عکنه أيضا آن رشلب العلاقة بين السوال 

وابلواب وأن يجعل القارئ يواجه في الحقل الفئ واقعاً حدیدا كثيفاً لا عكن بماد 

فهمه تبعا لأفق توقع معین» وهي إمكانية تطبع أكثر مراحل تطور الأدب حدة ألا 
وهي مرحلة الحداثة. وتعتبر "الرواية الجديدة" في الأدب الفرنسي مثالاً لذلك ما 
هي شكل فتي حديث از حدلاً شدیدا وعثل حسب تهر اإفخار وتا حالة 
مقارقة 'حيث نم ال ويتعين البحث عن المشكلة حى يكون مکنا فهمٌ الحل 
من حيث هو 6 عندئذ» يكف القارئ عن كونه أول من يخاطبه العمل 
ليصبح شخصاً الا مفتقراً إلى الحل يلزمه» في مواجهة واقع لم يدرك بعد معناه» أن 
يبحث بنفسه عن الأسئلة الى ستكشف له عن طبيعة إدراك العام وعن نوعية 
المشكلة الأخلاقية اللتين يستهدفهما ابحواب الذي يقدمه الأدب. 

والخلاصة هي أنه ينبغي البحث عن أثر الأدب ودوره النوعيين في سياق 
الحياة الاحتماعية هناك حيث لا ينظر بالذات إلى الأدب من حيث كونه فقا ذا 
وظيفة تصويرية. إن البحث عن تلك اللحظات التاريخية الي أمكن فيها لأعمال 
أدبية أن تؤدي إلى انميار مقدسات الأخلاق السائدة أو أن تمنح القارئ قواعد 
يسترشدها في حياته اليومية» أي حلولاً أخلاقية جديدة أمكن میم القراء إقرارها 
فيما بعد لتصبح واقعا مکرّسا احتماعیّا - إن هذا البحث كفيل بأن يفتح أمام 
التأريخ الأدبي آفاقا كلها تقریبا حدة وأصالة. فمن الممكن إلغاء القطيعة بين 
الأدب والتاريخ» بين العرفة الحمالية والمعرفة التاريخية إذا كف تاريخ الأدب عن 


(1) السرح كمؤسسة أخلاقية» ابحلد 61 ص. 99. 
(2) نحو منهجية للقضايا الفنية (۰)1925 ص. 440. 
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وسار على کا سید تاريخ العام" کما هکس عل ااعسال أي ب 
وأظهر» عبر مسار الور الأدسي وظيفة "الإبداع الاجتماعي" النوعية الس 
يؤطلع بها الأدب» مساهما بذلك مع باقي الفنون والقوی الاجتماعية الأخرى فى 
تمرير الانسان من إكراهات الطبيعة والدین وابحتمع. 

ولعل هذه الهمة تسمح للباحث الأدبيء القافز من فوق ظلّه» ب الک" 
أخيراً عن التهرب من التاريخ. ولا شك في أها کذلك بحيب عن سوال الغایات 
والتبريرات الذي مازال بإمكان الدراسة التاريخية للأدب أن تطرحه اليوم من 


جديد. 


01 


الفصل الثاني 


الإنتاج والتلقي 
أسطورة الأخوين العدوين 
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في ولب أبدا في تاريخ التحربة الجحمالية أ أن ظهر یر "الإنتاج " 'والتلقي" 
عظهر الأخوين العدوین. لد أن ما يدعو للدهشة هو إثبات أمماء في لحظة معينة» 
كنا كلك بافعل. فاد ادل اي دار ي الس رن ا 
الإيديولوجيات» احتدم النقاش حول مسألة "تناز ع التأويلات". وكان الفسرض 
آنذاك هو عر ما إذا كان الإنتاج» بصفته عامله عه | ف كن "مار" 
احتماعية عاملا آیضا يحدد مجموع النشاط الجمالي أ و كان العلقي» رغم تبعیته 
للإنتاج» لا عثل شرطا أوليًا یتوقف عليه فهم النص اي 

ومن أجل التحقق من بطلان هذا السجال حول أسبقية وجهة النظر المادية 
أو وجهة النظر الثالية - لأن جمالية الإنتاج وجمالية التلقي مترابطتان بطبيعة 
الحال -كان يكفي الاحتكام إلى سلطة لا يمكن بدا اقامها بلمثالية: ويتعلق 
الأمر ب/كارل ماركس/ الذي یصادر في 1857 في معرض وصفه الجدلي 
لسيرورة رواج السلع؛ على أن كل إنتاج يستجيب للتلقيء مثلما أن لكل 
استهلاك جانبه الانتاحي. وقد استشهد /ماركس/ عثال الممارسة الحمالية بالضبط 
ليوضح هذه العلاقة الجدلية» حيث قال "إن الموضوع الف يخلق جمه ورا للفن 
ولمنتجاته (...) أي ذائًا للموضوع (...). والكيفية نفسهاء يحدد الاستهلاك تدابير 
النتج مادام آنه يطلب ذاك بواسطة حاحة تین له غایاته۳*. وعوصب هذه 
الجدلية نفسها یتدحل في حقل الرواج والتداو ل ما نتعته الیسوم ب لتواصل 
الاب ی" 

ولقد تعرض نشاط الإنتاج ونشاط التلقي لاح لوجيا الكلا 
لد 
ژالاشروبولوجیا السيحية. وقد کان علی نظرية التجربة اللحمالية أن تعفر 

شروبولوجیا السيحية. و 
0 اارکس وشار "یگ له[ ص. 624. 
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طويلاً لتتحلص من ذلك القيد الثقيل الذي كبلت به فِعْلَّ ال اعتمم( تلل 


اللعنة الى فرضها التقليدٌ التو رای على كل عمل. وتزامنا مع لاقم د یرم 
"محاكاة الطبيعة" كل ابتكار مبدع» فيما حدّت الأفلاطونية» الي تؤمن بالا ر 
بدون استنباط» من حرية فهم العملیات الانتاحية. وقد كان و انتظار 
التصور الحديث لل 0067 0مو1]*" الذي أمكنه» منذ /شلکر/» نشدان وضع 
ال كنول ۳۳۸۱6۲ ومنذ افیکول إدراك حقيقة ما آنتجه بنفسه - لیستم منم 
نشاطي الانتاج والتلقي حق صياغة تصوریهما النظریین الخاصين. ویژشر التداخل 
بين الانتاج والفهم (أو البناء والمعرفة» كما قال افاليري/ في کتابه: 

) امل إلى منهج ليوناردو فانشي" على ولادة "إيبستيمة" حديثة تسس 
ضمنها العلاقة ا بين الإنتاج والتلقي علم الجمال وعلم التأويل بوصفهما 

يبد أننا لا نفتقر إلى شهادات متعددة تثبت العلاقة التكاملية والأخوية بين 
الإنتاج والتلقي قبل أن يرقيا إلى مستوی النظریتین. وحسبي أن آشیر هنا إلى 
بعض الأمثلة» لعل من أقدمها وصف درع /أشيل/ في "الاليادة" (الفصل 06۷111 
ص. 478 وما يعقبها). فالولف هوميروس يقدمه لنا ماهو تاج عمل 
هیفایسطوس. أما بوويزيس الإلاه الماهر» فيوجه رؤية المتفرج الانساني لتختترق 
اس كله وتحيل تاره غير ا حقول النشاط البشري» اتان عن أكثرها نبلاً 
وانتهاء إلى أكثرها تعلقاً باللعب» وهو رقصة جزيرة كريط ال تسيّج بدائرتا 
التعارض بين الحرب والسلم؛ بين الحفل والعمل. ويكشف لنا المثال الثاني» وهر 
تاريخ تفسير التوراة» كيف أن تلقي نص مقدس» بعد أن كان سلبيا في الأصل» قد 
أمكنه أن يصبح على امتداد الأحقاب تلقيا فاعلاً ومنتجاً. أما الشروح النحوية 
والتآويل ونظرية العان الأربعة لكلام الله» فلم تكن تستهدف إعادة بناء امىئ 
الأصلي للنص» بل إتاحة تطبيقه على الأحوال التاريخية للكنيسة ولكل مومن؛ وهر 


6 "الإنتاج" أو "الإبداع" (المترجم). 
(**) "الاسان الصانع" (المترحم). 
(«*+)"الإلاه الآخر" (المترجم). ٠٠٠ ٠‏ 
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ديري لا ال تعمورا. ا کی لأنس. والكيقية نفسهاء فان تویل ارام ده 
للتوراة على تو ضري ورمزي ساعد شعبهم على تأویل ال و بطريقة 
بديدة تناسب معاناقم للنفي والاضطهاد. ولمذاا e e‏ 5 
1 417 " العبرية مرادفة اشتقاقًا لکل 2 ' 'receptio'‏ اله 
وبع ذلك بکثیر ایک رتسي امونطيئ/ أن تدع في مولفه 
"یات "ممارسة كتابية تمثل قي حد ذاتها قراءة منتجة تير عن تمرس بالنص وعن 
رس بالذات في الآن تفسه» محققة بذلك اتحاداً وثيقاً بين التلقي والإنتاج. ذلك أن 
|مونطیی/ قد ری بغد الإنتاج في الكتابة إلى مقام المعرفة بالذات: "لم اصن 
كتابي قدر ما صنعنٍ كتابي. كتاب متعايش مع کاتبه» له حياته الخاصة فیما 
هو جزء من حياتي" (الجزء الثاني» ص. 18) وترابطا مع ذلك» تصور نشاط القراءة 
بکونه» قبل كل شيء» فعل تلق منقج. كما حرر القارئ ليصبح مساهماً في تاج 
معن النص» سا بذلك /شلايرماخر/ الألماني الذي يقضي مبداً التأويل عنده بأن 
القارئ سين و للنص من الكاتب نفسه» وذلك ق قوله: "القاری الکفء هو 
من يكتشف یا ممتازة أحرى ضمن ما تصوره الكاتب وكتبه ومن يمنحها 
دلالات وأوجها أكثر غئن " (الجزء الأول» ص. . 24). 
وقد حافظ /شلايرماخر/ على مبد! التفاعل بين الإبداع والتأويل ليجعل منه» 
قرنين بعد ذلك» أساس نظريته اميرمينوطيقية, هذا في الوقت الذي كانت فيه 
الجمالية المثالية الرومانسية الألمانية تؤكد من جديد فكرة استقلال الفن» قاطعة 
بذلك الصلة بين الإنتاج والتلقي» بين العمل وآثار القراءة. فالفن المستقل موجود 
ف ذاته ولا هدف له سوى التحقيق (التعبير) الذاني للانسان الذي ينتجه أو يتأمله. 
فهر ینقله إلى عالم متحرر من [کراهات العام الواقعي ومُتنَافِ مع كل مد 
احتماعي» عالم لا تتلقاه سوى الذات المنعزلة لفرد هو القارئ. 
اجتماعي» 
ول مقابل هذا التصورء الذي يلغي في الفن كل بعد تواصلي و يي 
كرس اهیفل/ مبدأ "امتداد الفن إلى تعر" حيث یقول: "مهما حاول العبل 
۴ اقا 
الفي أن : 0 2 و EE‏ , فإنه» بصفته موضو و 
> سمي ع ا ا ین 
9) "الرأي الساند" «الترحم). 
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و و ای سار سور 
ابحمال" منشورات: باسینج» 55 (ص. 276). : 
وستصادف وجهة النظر هذه في العصر الحديث عند فیلسوف فرنسي دی 
له ول افالتر بنيامین/ بفضل رد الاعتبار لنظرية التلقي» ني ل سار کل سر 
الثالية والماركسية یستخفون ها إلى غاية منتصف القرن العشرين» و وأقصد به اجون 
بول سارتر/» الذي شغلته هذه القضايا في أكثر صفحات کتابه "ما هو الأدب؟' 
مقا وگرام. فقد حال مدلية العلاقة بين بعدي الانتاج والتلقي في الممارس: 
الأدبية» بين الكتابة والقراءة» على أساس أن أي كاتب لا يمكنه أن يتجاهل 
الفجوة بين تكوّن النص وقراءته: "لا يمكنين أن أكشف وأن أنتج ف آن واحد. 
فالإبداع يستهدف ما ليس جوهريا بالنسبة للنشاط الابداعي. إن الوضوع لب 
حي ولو ظهر للآخرين ماتيا يبدو لنا موقوف التنفيذ باستمرار: فباستطاعتنا دائما 
أن نغير هذا السطر أو هذا اللون أو هذه انیت فهولة یقرش تسه پاک بن 
النص التتج منفلت من الذات النيجة الي لا تتحقق آبداً من ش كله النهئي. 
فإدراكه من حيث هو موضوع يتطلب نظر الآخر إليه» أي نظر القارئ. ولهذا 
السبب» يُضطرٌ الکاتب إلى التوقف ليتمكن من القراءة. فالفحوة بين الانتاج 
والادة النتجة تحول دون إمكانية الكتابة والقراءة في آن واحد. فلو كان الكاتب 
یکتب لنفسه فقط لما آمکن للنص أن پوبحد يخا هو موضنوع: "إن عملية الكتابة 
تفترض عملية القراءة باعتبارها ملازمة جديا ما (. ..). فاتحاد الکاتب والقارئ 
هو الذي عنح الحياة للنص ما هو موضو ع واقعي ومتخیل آنتجه العقل. فلا نا 
من خل الکحر وبواسطة الاح ". 
إن هذا الاستدلال لا یثبت فقط قولة /فاليري/ الستفزة: "لأشعارى ذلك 
العین الذي يعطيه إِيّاها القارئ"» بل یستبق کذلك نظرية التلقي والتأويل الي 
ستتطور في الستینات. فاحل الحدلي الذي یقترحه /سارتر/ لادراك العلاقة بجا 
لانتاج والتلقي يفتح أمام القارئ بحال "إبداع و رم نس 


ا 
)1( "ما هو الأدب؟" 4 اجحون بول سارتر/ باريس» متشورات فالیمای 9A7‏ 40 ۳ 
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سس لقیاً مضا" "ان الما ۳ ۱ ۳ 
ف Es‏ اج جين شیر 

۳ ای وهو یکشف ۴۳ هذه الملكة 
وهو 1 3 لي نحهسا سارت للقارئ 
ريحددها لاحقاً اف. ٠‏ زوا بدقة أكثر من خلال مقهسوم ' بیاضات" ال نم . 
"روشك في أن الکاتب يرجه القاری. لکنه يكتفي بتوجیهه. فالشواء میدن 
بنصبها يفرق بينها الفراغ» لا يجب الوصل بينها وتماووى*©. اب 
المروءة بين الكاتب والقارئ' ' الذي يتحدث عنه إسارتر/© فيف ی 
اربة الحمالية رامکذا إذن تكشف خريئ إذ تتحلى عن جرية النص”) وي 
سلفاً نظرية "النصية' موضع سؤال» هذه النظرية اليّ تقوم على اعتبار النص؛ عا 

Ce صق‎ 

أن كل أدب تواصل» ولیس فحسب ' بحموعة من الاختلافات". 

يه الستینات بالنسبة لنظرية اسارتر/ اتتصارا بدا "انفلاق انم " 
الذي لا شك في أنه سمح بوصفي أدق للنصوص, لكنه استتبع في الآن ذاته عودة 
إلى الثالية البنيوية. فاذا اعتبرنا الت قاجا منجزا وتام قصل إنتاجه "ما قبل 
النص") كلية عن تلقيه ("ما بعد النص")4 فاننا نحازف برؤية هذا اللص یتفکك 
را شين تخوص ۷ ساپ اح نصي" مكتف بذاته. وهذا یم أن 
الكتابة وضو ع مثالي» آي واقع موجود لذاته. واحق أن هذا التصور لا يعدو 
كونه قلباً لتلك العلاقة القديمة بين النص والعالم ال تصدر عن تقليد "الكتابة 
القدسة". وقد أشار /أومبيرتو إيكو/ إلى هذا القلب في قوله الوجز الفحم: 0 
اغات القرون الوسطى حين اعتبرت العا لم نضا وأطأ العصر الحديث حين عبار 
النص عا" , 

وی الوقت نفسه» تطور نقد جديد مدعو 
الفهم, اعطاء آساس حدید للعلاقات الحدلية بين 
ل ا ا م او ت وو کے 
3 نفسه» ص . 94. 
2( نفسه» ص . 95. 
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ی استهدف» إذا ل سی 
الإنتاج والعمل الستج. فقسد 


استبدل هذا ال وصف الص من حيث هو نتاج مكتمل بت في اتكونس», 
لا علی اسار تصور برای آو مراي بل على لسا قرات مما 
يحينيات هذا النص وهو في طور التشكل؛ أي "ما قبل النص"» فرضیات يتم لین 
أو وسطبها. وهذا يعن إيلاء القضايا الي أثارها إسارتر/ ية خاصة» سواء تعلو 

الأمر بالفجوة بين الكتابة والقراءة أو بتماسك سيرورة الكتابة أو بسلییان 
التحويلات أو إيجابياتها أو بالقفزة النوعية بين ما قبل النص والتص النهائي ار 
بالعلاقة بين التكون الذاتي والشفرة الثقافية الجماعية أو اخیرال وهذا هو الاهمم 

ب" أفق توقع" القراء الذي یاحذه الکاتب بعين الاعتبار في أثناء الكتابة. ذلك أن 
جمالية الإنتاج وجمالية التلقي ليستا فقط متكاملتين من حيث أن الأرق شي 
عملها حين انتهاء النص ذاته من التكون وأن الثانية تتخذ اكتمال النص منطلقا 
لعملها. فالتحليل التكوني» حي حين يختص عوضوع الكتابة لاب وأن يصادف 
مسألة التلقي باعتبارها جزء لا یتجزاً من عملية إنتاج العن. فكما أن إسارترا 
الكاتب في حاجة إلى تعاون القاری معه فان النقد التكوّني في حاحة إلى نقد 
التلقي. 

ولن آستطیع توضیح هذه الإشكالية على نحو ناصع الا بالاستشهاد يمثال 
مستوحی من الأدب المعاصر يشعّل كافة النظريات الممكنة واحتملة الي تعلق 
بالترابط الحدلي بين الإنتاج والتلقي» ويتعلق الأمر برواية /إيطالو کالفینو/ الرائعة 
"لو أن مسافراً في ليلة مطرة.."( الى يكتسي فصلها العاشر دلالة حاصة في هذا 
الصدد. فهو عبارة عن مذکرات کنبها /سیلاس فلالوري/ قادت الولسف إل أذ 
یدمج في نصه إرعا من النقد "التكوّن" بواسطة تقنية "التقعير" . وفي هذه الذکرات 
نحد صدی لفکر /سارتر/ باعتبار وصفها للتجربة الواقعية لكاتب يتأمل في علا 
بالقارئ ويدرك عوائقها في شکل سلسلة من المفارقات. 

أولى هذه الفارقات أن الکتابة والقراءة لا عکنهما أبدا أن تترامنا, قق“ 
حدث ذات مرة ل اسيلاس/» وهو عاكف على الكتابة» أن رصد بواسطة منظار 


: 1 59 وح د ۱ 
رل /ایطالو کالفینو/: "لو آن مسافرا في ليلة مطرة..." ترجمها إلى الفرنسية ال 
واهل/ و/دانییل سسالینار/» باریس» منشورات ااںعء» ۰1981 
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مقرب با عاكفة على القراءة وهي مُمَدو فوف آریکة في شرفو:دار پر 
ریس وقد ضايقه تزامن نشاطه الخاص» وهو الكتاية, ری 
بحهولةء بل آثار رغبة ٤‏ 0 وهي "أن تكون الجملة الي الا 
كتابتها هي ا اي رن ی يذو قراءتما في ذات الرقت" 
وبي 18 ال يعر کی هله الرغيا؟ للها لی ي لمرو رز نس 
یلا عن راہ رد رامق ور مل الات سا 
یرال الشك في حقيقة ما یکتب أو إذا شعنا في أصالته: "احيانا أقتع بات 
كتابي تي ذلك الذي کان 0 أكتبه منذ زمن بعيد والذي لن أنمح 
فى كتابته أبدا" (ص. 183) لكنناء إذا تَمَعَنَا في الأمسر» ستلاحظ أن الكتان 
الستحیل الحقيقي لا يمكنه آن یکوت سوى ذاك الذي في طور الانكتاب. بل هذا 
السبب بالذات بدو مستحیلا وأكثر حقيقة مادام أن المرأة القارئة تلقی دائماً ما 
یکون /سیلاس/ بصدد کنایته على آنه نتاج ناجز ومکتمل. فکما أن الوضوع 
في شكله الجاهزء يفلت من الکاتب» فان عمل کتابته يظل دوما غربياً على 
القارئ. وإذا حدث بالمقابل أن كانت القارئة تنظر إلى الكاتب من الخلف وهو 
يكتب» فإن هذا الأخير سيصبح فوراء وباعترافه» عاجزا عن الكتابة. 
إن نة خلاصاً واا من هذا التناقض: فلو أصبح /سیلاس/ كاتبا منتجلاء 
فسيمكنه أن يقرأ ويكتب ف الآن ذاته. بذه الطريقة» يستوحي /کالفینو/ تحربة 
اعون - لوي بورحس/ في كنابه: 'بيير مینار مولفاً دون کیشوت" بل ويطورها. 
وهكذاء شرع اسیلاس| في نسخ مطلع رواية "احرعة والعقاب" 
لب ادوستويفسكي | ليكتشف إغراء هذا النشاط أو هذا السلوك الذي أصبح الیرم 
غير معقول» وهو الانتحال: "إن الناقل يعيش في آن واحد زمنين: زمن القسراءه 
لان الكتابة. فبوسعه أن يكتب دون أن يعاني قلق الفراغ الذي ينفسيج ام 
دشته» وبوسعه أن يقرأ دون أن يقلقه الإخفاق في تحويل عمله إلى موه 
“ يدعى /إيرميسن 
بكتابة رو ایاتسه» 


طبعها 


وس" (ص. 190) رق غضون ذلك, وفد عليه وکیل أدبي 
“انان ليخبره بان ناشراً يابائيا اهعدی إلى الصيفة الي تسح ۱ 
۳ ۲ ۰ ۰ || . يسبقن 
ا ن و ی رن 


` 1 


هس ده و٩‏ 2 
زا» اعترف بأن "هذه النصوص الفلده ) ۰ مهار 
و ی أن ی کا ي الدقة والسرية» حکمة ها پر 
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0 ار و 375 الإيحاء بأن بإمكان النقل الحرفي لنص اسل 
يكتسي عبر الأزمان دلالة جديدة» فان /کالفینو/ يقصد ما هو أبعد من ذلك با 
ع النسخة المزورة ذات رفعة وتفوق على الأصل وکنحها بالت‌الي مشسروی؛ 
سخريةً. هكذا إذن» وني العصر الإلكتروني» يصبح الشسل الرومانسي الأعل 
للإبداع الأصلي أمراً متجاوزا ويصير مفهوم ال وا عبئيساً نِ عمسم 
"وسائط الاتصال" و قابليتها اللانمائية للتولّد والتعدّد. وعا أن مؤلف رواية هرز 
اي حال شخصية خيالية» فباستطاعة /سیلاس/ أن یصبح مبدع أعمال مزيفة و 
م فرق لولف علا بعد القداثة تلقال أي "لك الذي ينل ق سحلامي 
الخيالات الي تغطي العالم بغلالة كثيفة" (ص. 192) وانطلاقا من هذه الفكرة 
تشرع الحكمة الدقيقة والسرية في التشكل بصفتها خلفية للرواية» وهي أن عملا 
ساميا للخداع والمخاتلة» يدعى /إيرميس مارانا/ أسس "منظمة سلطة الدلس 
ليزاول نشاطه التزويري. وقد انقسمت هذه المنظمة بسرعة إلى فكتين: أصحاب 
العقول المستنيرة ة وأنصار العدمية» ورکزت جهودها على الكتاب عا هو أغلى ثروة 
ف عام حکمه تام قوانين اقتصاد السوق» لكنها فشلت مع ذلك في اندر 
القارئة الثالية إلى فخخاخحها. فقد ربحت المرأة ابحهولة الرهان حين اظطر لته 
المدير العام للشرطة الكلية الوحود" إلى الاعتراف .ما يأني: "في القراءة بحصل شي' 
لا سلطة لي عليه (. 10 : ففي الرسوم الذي عنم القراءةء يمكن قراية شيء ع ما محن 
هذه ت الى لا رید إن تكون ری ی 957 


الفا 
لبا ل لاحي عالة اسلا هرب من طسب سم 


۳ خديدةٌ 


ماران 


ل ل اي 
۶ لكت عا آضییز الب هو آن قیض ن الکتاب علي العام لام 


وم 1 


رکز ولا ا (ص. 3) إن التحلل الحقيقي ل "أن" أسيرة لذا 
۳ اة اي اتساء دودها الشخصية ضمن تعددیة سے بواسمل 
ی اور على مدعل إل عوام دوم مكة. ومن م ل کرد 
نا بقلل الذان ل "لأنا" حسارة» بل رجا إذا ما سمح بالتعبير عن 
بكرن قد ظل حارج ذاته؛ أي عالم غير مقروء لأنه غير مکتوب ۱ 
9 پلاس/ کتابا يوصي ببناء فعل "فكر" إلى ابحهول مع تصريفه إلى ضمير 
وى ال بحيث يكف فاعل عل الکتابة "عن کونه "من بفکر" ليصبح "مسا 
يك" وشن كان /کالفینو/ يلمح هنا إلى /دیریدا/» فليس دون نية تعدیل فكرته 
ري الأفل: "إن الكتابةء مع افتراض تمكنها من بحاوزة حدود الولف؛ ستظل 
يون معن طالما لم يقرأها شخص نادر تخترق مداراته الذهنية. فوحدها إمكانية أن 
بكرن مفروءاً من َل شخحص محدد تثبت أن ما كيب يتصل بطاقات الكتابة» 
نات تستند إلى شيء ما يتجاوز الفرد. فإذا استطاع أحد أن يقول: "أنا أقرأ إذن 
نذا يكتب" فسيكون مکنا آنذاك أن يعبْرَ العالم عن نفسه" (ص. 188) فلا يمكن 
لا غر الفروء أن تدر که "الکتابة" وأن تعبر عنه بوصقه غالا بدون ذات لا إذا 
| بكتب الکتوب في ذاته وأمكن لذات قارثة أن تقرأه! ۱ 

راذا كان/ كالفينو/ يستفيد هنا من جدلية "الإنتاج - التلقي" السارترية 
#رضتها مع نظرية إديريدا/ الرافضة لكل نزعة عقلية مر كزية» فلأجل التلميح 
إل ابورخس| حين يكون المرام جعل شساعة اللامكتوب» أي العام بدون ذات» 
0 فا من قبل ذات معينة. هنا يتعلق الأمر إذن ب "بديل مكتبة بابل": 
کار کاب مکن أن يكون الكتاب الأوحد القادر على تلخيص "الكل" في 
“حانه وم كتاية كافة الكتب و اة 2 AEs‏ ف صفحات جزئية" 
. 3 يبدو أن الحل الأول متعذر التنفيذ كما يوضح ذلك اكالفينو/ 


ا 


ا ر س هنا لنادرة قرآنية: "كان اليب محمد ينصت إلى كلام الله وعلیه 
روار : ۱ 5 1 مه 
١0095‏ وذات مرقء كان بلي على عبد الله ...) ثم ت تلعثم فجأة في 
۰" فلاحی له عبد الله بالبقية تلقابً. فاضطرٌ محمد الشارد الذهن إلى 


۳2 
1 
یف ۲ 1 ۳ ۱ بى اله 
جه الله وحیا الاهیا. وهو ما استتکره عبد الله الذي هجر السني 
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وارتد عن الإسلام". فلماذا حاد عبد الله عن دين محمد؟ إن ما ييرر ذلك ليس هر 
انصرافه عن ان بس "الكتاب" كما استخلص ذلك اكالفينو/ بطريقة درل 
غير مقنعة إطلاقً بل هو أن الكلام الک والموحى به لا بد وأن یبقی في الست 
القلس» مفارقاه آي سامياً على كل أنواع الكلام وغير متوقع. فالكتاب الوحيسد 
القادر على قول "الكل" يتجاوز جدلية "لانتاج -امّج' البشرية. ونص هذا 
الكتاب هو» من زاوية بشرية وفي آن واحد» متعذر الكتابة وأيضاء وبشكل 
مفارق» مکتوب منذ الازل وإلى الابد. و السبب» ۸ يبق أمام/ سیلاس/ سوى 
عل ان أن يكنب كل الكتب» كب کل الولقين المکنین. وما أن هذا عملي 
مسعصیا» ققد ترت له هذه الفكرة الفذة» وهي أن يكتب رواية ببداية كل 
الروايات: "رواية تحافظ طيلة مدقا على كل احتمالات البداية" (ص. 189) 
هكذا إذن ينفتح عام الخيال المغلقٌ على عدد لا حصر له من آفاق كل العوالم 
الممكنة! 

ولاشك في أن /سيلاس/» باعتیاره هذا الحل لا يتخلص فقط من تلك الغائية 
الكلاسيكية الخاصة بسردٍ ينطلق من بداية إلى فماية عبر وسط (أي مبد! "انفلاق 
النص )۰ بل ينخلص ايشا من مقارقة الأدب الثالثة» وتتمثل في الغائية الضمنية 
لذاتٍ لا تبارح أبدا هويتها الخاصة. فحى لو ظل الكاتب یوحل موضوعه 
باستمرار (ص. 90) وكان واعيا بأن مستقبل نصه وفايته لم يتحددا بعد لأنه م 
يقرر بعد هذا المستقبل (ص. 92) فهو لا يسعه أن يتخلص من غائية لا تنفك أبدا 
عن ذاته. ذلك أن الإنتاج الجمالي يستجيب دائما لحاجة معينة» وهي أن تدرك 
الذات أنما أساسية بالنسبة للعالم (ص. 90) ومثل هذه السيرورة إذا كانت تمعل 
الوضوع أمراً تابعاً أو ثانويا بالفعل» فهي تحافظ أيضا على ما هو جوهري بالنسبة 
للذات» وهو بحثها عن هويتها الخاصة (ص. 91). غير أن طموح /سیلاس/ 
الكاب عو بالات إدراك عام لم تقع قراءته بعد ولم بحعله الكتابة بعد حسدنا 
موضوعيا عالم بدون عنصر الذات الكاتبة المركزي. . وهو ما يعي تفويض سلطة 
الذات الكاتبة المطلقة إلى مَحَفِلٍ آخر من محافل الخطاب. ألا وهو القارئ» الذي 
یضطلم من ثم بوظيفة حدیدة وهذه عناصية ثانية من حصائص عبقرية /ک‌الفینوا 
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ااا روایة |كالفينو/» وخلافا لا هو شائع في روايات العصر الحديث 
ایکا الع تبرز على سطحها صورة القاری (خاصة "حاك القدري" 

يسترام شاندي " و"دون کیتشوت لا يحضر كطرف يخاطبه المؤلف فيستشيره 
ویجادله حول دلالة النص» ولا يساهم فقط في كافة مراحسل 
إركيابة بمناقشته لتكون هذا النص» بل هو ایضا مدعو بصفته قارئا إلى تحمل تبعات 
ازات لذات الكابة ابحهولة الي قدّر ها آن تختفي وتظهر باستمرار على امتداد 
المكايات العشر المتقطعة الى تلف الرواية. فالقارئ الحسن النية لا عکنه بعد 
الإبقاء على مسافةٍ بينه وبين ما يقرأه. فهو منذ أن خاطبه الکاتب ریق رد 
رف لكل لفت ومرورا بالنحوية الريبة ل "أن" متعاوضة» وَبحَدَ نفسه منحرطا 
في دوامة الأحداث الحكة بشكل غير محسوس وأصبح, طوعا أو كرهفاه ذاتا 
تتعرض لسلسلة من الأحداث ال يبدو أن المؤلف انسحب منها. والمصير السوهمي 
لهذا اي الخياللي che ۵ Letto)‏ شب ی يکرس ویخرق في آن واحد اجناسا 
اديية نع بعدد الحكايات ال تتضمنها تتضمنها الرواية. فهو كذلك ينخرط في أحداث 
انوية تؤطره» أي مغامرة قاری ' 'حقيقي " «“"Jettore che legge)‏ * يشمي ال 
عالم الواقع اليومي. هكذا إذن تبتدئ الرواية في مكتبة يتعرف القارئ في موه 
على قارئة تدعى الودميلا/ وسرعان ما يجدان نفسيهما منجرفين عبر كافة تخافل 
ومؤسسات عالم الأدب العاصر الممكنةء بحثاً عن الكتاب الحقيقيء ذاك الذي 
توارى تحت ركام النسخ المزورة اللامائي. ولا غرو أن /كالفينو/ قد بجح هنا لي 
تحفيق مالم تستطع أية نظرية للتلقي تحقيقه إلا جزئياء ألا وهو وصف سيرورة 
القراءة» تحديدها وتحريفها السحري معا في كافة مراحلها بأسمى الأشكالء ابتداء , 
من إحراءات التسویق وقرار النشر مرورا بالصناعة والتوزيع والمقررات لامي 
راحادلات الإيديولوجية والإحصاءات الحاسوبية وهکذا دوالك وانتسهاء ء إلى 
الرقابة الطلقة وبالرژیا القيامية النهائية لفتاء كل واقع» فناء يتحول .عوجبه الما 


اعد إل ورقة کردا کلمات ی 
)۳ "القارئ الز "f‏ 
ع بخ ني ثرا وار 


رئ الذي يقرأ" (المترحم). 
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ولعي بهذه القراءة أكون قد عللت لماذا أعتبر راعة اإيطالو كالفينو/ هذه 
عثابة شعرية حقيقية تشمل كافة نظريات التکون والتلقي معا. زد على ذلك أن 
الرژیا القيامية في الحكاية العاشرة ليست آخر حلقة في الرواية. فسرعان ما أعقب 
"الشعور بعالم ما بعد فناء العام" حوارٌ في المكتبة بين سبعة قراء یتبادلون حرام 
ويكتشفون أن عناوين المقاطع العشرة المؤلفة للرواية تتآلف فيما بينها لتكوّن 
قصيدة يُقرأ بيتها الأخير في شكل سؤال لا حواب له: "أية حكاية تنتظر فمايتها 
هناك؟". وعا أن الأدب لا يحمل أية فاية» فمن الحائز تصور فاية سعيدة في حياة 
لبشر يكون فيها "سریر الزوجية الكبير” الذي يضم القاری والقارئة فضاء يحتضن 
"قراءتيهما التوازیتین وإذا كان /كالفينو/ قد افتعل هاية سعيدة ساذحة كهذه 
فلأنه يومئ إلى المع العميق لقصة حب بين القاری والقارئة. ففي الوقت الذي 
أصبح فيه موت الذات الحقيقة الأخيرة لا بعد البنيوية» فان الروائي أَبَى أن يُجَارِيَ 
موقف مناهضة الحداثة المتحسّرَ على ضياع الأناء وذلك بقلبه هذا المنظور بواسطة 
برهان ا وهو أن الكارثة الحقيقية ليست في ضياع "الأنا"» بل في ضياع 
"الأنت". أما "قارئه التوسط" الذي منحه سمات /كانديد/ معاصرء فهو یکافه 
بقارئة مثالية /بياتريس/ الي تحركها رغبة عارمة في المعرفة والي تسبقه إلى العوام 
الوهمية للقراءة وتسعفه على إتمام ولو قراءةٍ واحدةٍ -قراءة مشتركة للنص الذي 
ليس» بالنسبة لكل من القازئيّن المتحايين» سوى حسد الآخر. في حين يعرف 
ات قارئته الثالية بعبارة هي تنویعه اخاص على "میثاق المروءة" عند /سارتر اه 

رة تسمح بمجاوزة حدلية الكتابة والقراءة وبالتوفیق بين هذین الأحوين اللذین 
كانا قدا عدوين» أي التكوّن والتلقي» وهي قوله "أنا آنتظر من القرّاء أن يقرأوا 
في كتبسي ما م أكن أعرفه. لكن لا أتوقع ذلك الا من قرّاء يتوقعون قراءة ما لم 
یکونوا أيضا یعرفونه" (ص. 198). 
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الفصل الثالث 


جمالية التلقي 
والتواصل الأدبي 
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منذ ۰1966 ۸ تتوقف حمالية التلقي» المعروفة باسم "ينوي رو 2 
ن التطور لتتحول إلى نظرية ی تفن وينحصر موضوع أبحائها 3 
التأريخ الأدبي باعتباره إحراء يوظف ثلاثة عناصر فاعلة هي المؤللف والعمل 
الأدبي والجمهورء أي عملية حذلية تتم فیها دائماً الشركة بين الإنتا < والتلقي 
بواسطة التواصل الا یی 

ويعي مفهوم "لتلقي" هنا معن مزدوجاً يشمل معا الاستقبال (أو التملك) 
والتبادل. كما أن مفهوم "الحمالية" هنا یقطع کل صلة بعلم الجمال وكذا بفکرة 
جوهر الفن القديمة ليحيل» بدل ذلك» على هذا السؤال المهمل منذ عهد طويل: 
كيف نفهم الفن بتمر‌سنا به بالذات» أي بالدراسة التاريخية للممارسة الحمالية الي 
تتأسس عليهاء ضمن سيرورة الإنتاج - التلقي - التواصلء كافة بحلیات الفن؟ 

ولئن كانت كلمة Rezeptionsãsthetik‏ الألمانية توحي للأسف بسوء فهم 
محتوم؛ فإن كلمة 136060000 الفرنسية أو Reception‏ الانحليزية لا نُستعمل إلا في 
لغة الصناعة الفندقية. غير أن كثرة تداول هذا البتکر المعنوي في النظرية الحمالية 





Wolfgang Iser: "L'Acte de lecture: من أعمال هذه المدرسة المترجمة إلى الفرنسية:‎ )1( 
Théorie de ۱ esthétique", Bruxelles, Pierre Mardaga éditeur, 1985.- 
Hans Robet Jauss: "Pour une esthétique de la réception", Paris; 4 
Gallimard, 1978.- Hans Robert Jauss: "Pour une herméneutique 
و قد خصصت بحلة ۳06/1906 الفرنسية‎ littéraire, Paris, 60. Gallimard, ۰ 
عددا ل "نظرية التلقي في المانيا" (العدد 39» شتنبر 1979) (المترحم).‎ 

(2) انظر الفصل الثاني من هذا الکتاب. 
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العالية تستدعي التدقيق في استعمالها. فالتلقي» بمفهومه الحمالي» ينطوي على بعدين: 
منفعل وفاعل في آن واحد. إنه عملية ذات وجهين أحدها الاثر الذي ينتجه العمل 
في القارئ والاحر كيفية استقبال القاری هذا العمل (أو"استجابته" له). فباستطاعة 
اجمهور (أو المرسّل إليه) أن يستحيب للعمل أدبي یرف لفق سنيف چک 
الاكتفاء باستهلاكه أو نقذه أو الاعجاب به أو رفضه أو الالتذاذ بشكله أو تأویل 
مضمونه أو تكرار تفسير له مسلم به أو حاولة تفسير حدید له. ما کته ان 
es‏ ينتج تسد عيلة تیدا هکنا إذن تفده السيرورة التواصلية 

للتأريخ الأدبي: فالمنتج هو أيضاً ودائما "متلق" حين يشر ع في الكتابة. فبواسطة 
كافة هذه الطرق المختلفة» یتشکل معن العمل على نحو جديد پاس‌تمرار» تيج 1 
تضافر عنصرين: أفق التوقع (أو السنن الأولى) الذي يفترضه العمل وأفق التجربة (أو 
السنن الثاني) الذي يكمله التلقي. 

إن المصادرة المنهجية الي تريد جمالية التلقي إقرارها في كل تأويل ذي طراز 
علمي ترتكز على التمیز بين أفق الأثر امتضمن في العمل الفني وأفق تلقيه السراهن. 
ذلك أن من الواحب القيام يهذا التمييز إذا كنا نريد فهم شبكة البنيات الي تشرط أثر 
هذا العمل والعاییر الحمالية ال اعتمدها موولوه في مراحل مختلفة من تاريخ الأدب. 
ويعتبر إدراك التواصل الأدبي› الذي بء ها بدي الط ونس المي وا شاب 
تستهدفها أبحاث جديدة تتطلب نظرية أدبية كفيلة باعتبار التفاعل بين الإنتاج والتلقي 
ضمن تحليل سيرورات التلقي. فبواسطة هذا التفاعل» يتم التبادل الدائم بين المؤلفين 
والولفات والقراء» بين تحرب الفن الحاضرة والماضية. ففي مقابل تقليد الأبحاث 
التاريخية الي من نوع "مصير الأدب أو الأديب الفلاني"؛ تعيد جمالية التلقي للدور 
الفعال الذي يخص القارئ كامل قيمته في التفعيل التعاقبي لمعن الأعمال عبر 
التاريخ. ومن جهة آحری, لا ينبغي حلط جمالية لتلقسي بسوسيولوجية الجمهور 
التاريخية الي ينحصر اهتمامها في تحولات ذوقه ومصالحه أو إيديولوجياته. إن جمالية 
التلقي .معارضتها فين المنهجين اللذين يختزلان التأريخ الأدبي إلى علاقات سببية 
أحادية الجانب» تتشبث بتصور حدلي: : فهي ترى أن تاريخ تأويلات عمل فيٰ ما هو 
تبادل تحارب 07 بتعبير آحر» تحاور وترابط بين بحموعة من الأسئلة والأحوبة. 
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في الستينات» كان الأمر يتعلق بتحويل النظرية الأدبية» وفقا لنموذج الباحث 
المنطقية» إلى منهج وصفی ومَُعُدٍ الاستنباط "يتجاوز التأويل". فحاءت جمالية 
التلقي لتعارض هذا الاتحاه الذي ما يزال غالباء جاهرة بعقيدتها التأويلية ودائرة في 
فلك علوم المعين. غير أن عودتما إلى التأويل بذا الشكل لا تع طلاقا تخلیها عن 
مکاسب القاربة البنيوية ولا 3 من جديد عثال تأویل محايث يكفي الباحث 
أن يمحي فيه ليدرك تا مق إن ناویل" حسب جالية التلقي» يقضي 
بالأحرى أن يسعى الباحث إلى السيطرة على مقاربته الذاتية بالإقرار بالأفق 0 
لوضعه التاريخي. وهذا التصور يؤسس تأويلية تفتح الحوار بين الحاضر والماضي 
وتدرج التفسير الجديد ضمن السلسلة التاريخية لتفعيلات العین. وهذه الغاية» يتعين 
اليوم تطويرٌ تأويلية أدبية جديدة تراعي» حسب نماذج النظريتين اللاهوتية 
والقضائية» الإجراءات الثلاثة الق تو لش جیما فعل الادراك ألا وهي الفهم 
والتأويل والتطبيق. 

إن اللاهوت والقضای وهما جاران لنا في حقل العلوم النصية» قد أحرزا 
قا كرو بل مضمار التفكير التأويلي المرافق لممارستهما التأويلية؛ لدرحة أن 
إسهام التأويلية الأدبية التقليدية في ابحدل الدائر حاليا حول التأويلية العامة قد 
تقلص ليتحول كما سق ا بيقر تسوندي أن قال في 1970 إلى برو شو 
لدليء. بل إن ارتباكها يتأكد حين يُطلب منها أن تصوغ نظرية فهم خاصة ها 
عم وامخاصية ابمالية للنصوص الأدبية. وقد كانت هذه الس‌ألة تتلافى لي 
التقليد الجامعي, ما بإحالتها على البلاغت بحکم استصاضها بقضية آثار اقط اب 
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الاي وإما باحالتها على النقد ات بحكم اهتمامه بقضية القيم الجمالية. 
صحيح أن هذه المسألة قد طرحت بصيغة آحری منذ بداية القرن العشرين حسين 
أثارت مدرسة الشكلانيين الروس فكرة "أدبية" الأدب أو حين اهتمت أسلويية 
البو سرا بقضية قد اكسال. لکنهما ۸ تفکرا مما فل تبریسر متسوديينا 
التأويليين بواسطة منهج هيرمينوطيقي. وسنلاحظ أن هذا الغياب لنظرية خاصة 
بالفهم؛ لا بل هذا الموقف المناهض لكل تأويلية سيميز فيما بعد الشعرية اللسانية 
أو السيميائية الجديدة وكذا نظريات الكتابة واللعب النصي والتناص. وقد صادف 
كتاب /سوزان سونطاغ/ الذي لا يخلو عنوانه من مغزى وهو "ضد التأويل" 
(1966)» نحاحا كبيراً لأنه کشف عن التناقض بين الأدب الحديث والتأويل 
التقليدي» هذا التأويل الذي يختزل العق التعدد للعمل الفتوح إلى معی واحد 
يُزْعَمْ أنه موضوعي» لكنه متوار حلف النص» ومن ثم يهمل لا محالة البنية الجمالية 
الى تميز معظم النصوص المؤلفة قي أيامنا هذه. 2 e‏ منذئذ في الوعي النقدي 
رأي مسبق مفاده أن التأويلية لا تعدو كونها مذهباً عتيقاً معفىّ عليه ومستعصیا 
على الادراك مذهباً يتم تسخيره لغرض إيديولوجي هو توطيد السلطة الي 
عارسها التقليد على الحاضر. 
غير أن /سوزان سونطاغ/ أغفلت أن هجومها العنيف على تبسيطية التأويل 
الوضعي قد سبق أت شتّه عليها بعنفی اشد الخدل الهيرمينوطيقي في آلانیا. نضذ 
6 استعارت جمالية التلقي من /هانس كيورك كادمر/ فرضيات فلسفته 
التأويلية لتعارض خاصية الموضوعية في مناهج التأويل التداولة في تدريس الأدب 
ولتكشف كذلك عن أوهام النزعة التاريخية الي تضطر المؤول إذ توصيه 
ب "العودة إلى الأصول" وب "الوفاء بالنص"» إلى عدم تقدير حدود أفقه التاريخي 
وإلى عدم معرفة ما يوجبه عليه تاريخ تلقي النصوص وال اعتبار عمل السابقين 


(1) قد تحاوزت نظرية مارسة التأويل الضمنية عند اليو سبتزر/ وهي تفتقر إلى النسقية 
ويتعذر تقليدها - بحاوزت إلى حد بعيد تأملاته الهامشية حول الدائرة الهيرمينوطيقية. 
انظر تقريظ /ج. ستاروبنسكي/ في كتابه: "العين الحية ]1: العلاقة النقدية"» باريس؛ 
ص. 81-34. 
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5 سوء فهم مع احتمال أن يعتقد هذا المؤول باعي ی 
رة مع النص الذي یتوهم أنه الوحيد الذي يدرك معناه الحقيقي. ففي مقابل 
مذا ۳۳7 تحرص جمالية التلقي على تحديد معن النص بالسلسلة التاريخية 
یناه وعلى الإقرار بتساوق التأويلات المختلفة عسوض تشسویهانسأویلات 
السابقة. 
إن المبدأ الهيرمينوطيقي» الذي يستلزم الإقرار بتحيز ملاژم لکل تأویل ليس 
الارث الو حید الذي تدین به التأويلية الأدبية اي الفللسفية. ذلك أن 
هیرمینو طیقا | کادمر/ تحنهاء اضافة إلى ذلك» على تطوير فعل الادراك من خلال 
لحظات الفهم- (۷6۲:/66) والتفسير (60ععاعن۸) والتطبيق )Anweden)‏ 
الثلاث. الا أن التأويلية الأدبية تعاني» بخصوص ذلك» تأحرا كبيراً بالنسبة إلى 
نظيرتيها. بالفعل» ۸ یغفل اللاهوت والقضاء بدا "أن شيعا ما حدث دوما ضمن 
سيرورة الفهم شبیهاً بالتطبيق على الوضع الراهن لژول النص الطلوب فهمه". أما 
فقه اللغة والأدب» فهو وحده الذي حول منهجیته إلى التأويل منذ النزعة 
التاريخية» بحيث لم يعد يهمه توضيح الفهم الجمالي» كما أهمل مسألة التطبيق الي 
أعتبرها بحرد سذاجة تعليمية. غير أن فعل الفهم بالنسبة لعالم اللاموت ينتسهي 
بالوعظ الأخلاقي» وهو بالنسبة إلى القاضي ينتهي بإصدار الحكم. فالنص الديي 
أو النص القانون لا يتطلب فقط فهمه تاريخيًا. ذلك أن على النص الديئ» عا هو 
رسالة حلاص أن يُفهم في كل حالة واقعية خاصة بكيفية جديدة. كما أن على 
دلالة قانون ما أن تتحقق في تطبيقه في كل حالة جديدة. فلماذا إذن تقتصر 
التأويلية الأدية على إعادة بناء عاض “كما كان في الواقع" أو على وصف نص 
من أجل متعة "وصفه كما هو في ذاته" التواضعة؟ إن عليها أن تقر بان التطبيق 
جزء لا يتجزأ من الفهم وأن توحّدء ضمن التجربة الجمالية» بين لحظات الفعل 
اميرمينوطيقي الثلاث» هذا إذا كانت تريد؛ مثل نظيرتيهاء أن يفضي عملها إلى 
حظة التأويل امحسوسة» أي إلى الحكم الحمالي والتاريخي. 
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لاشك في أن نظریات التلقي والتواصل الأدبيء الي طورتها بجموعات 
بش في کل من جامعي کونسطانس وبرلین الشرقيق ليست ظاهرة منبثقة فقط 
من تقلید علمي ألماني. فلئن كانت هذه النظریات -الي نومل أن یتمحض عنها 
"إبدال جدید" وأن تودي إلى استئناف الاهتمام بالدراسات الأدبية الذي انعدم 
بعد الحرب -قد ترتبت عنها نتائج غير متوقعة» فلا كانت حلقة في سلسلة 
انقلاب أعم فرض نفسه في تاريخ العلوم الإنسانية في منتصف الستينات. فقد 
عاصر ظهور جمالية التلقي تحولاً أعاد النظر في إبدال مهيمن آنذاك ألا وهو 
البنيوية ذات الاتحاه اللا تاريخي» واستدرج علوم اللغة والسيمياء والاحتماع 
وغيرها إلى صياغة تصورات متقاربة مرصودة إلى نوع من التلاقي في مشروع بناء 
نظرية شاملة للتواصل الإنساني. 

لقد أثارت البنيوية اي بو أا اللسانیات ُ أولاً ثم الأنشروبولوجيا لاا 
منلة "خطاب منهج ل نقدا اتس خاصة علی مسلماتها الآتية: أوَلا؛ 
انغلاق الکون اللغوي وعدم إحالته على أي مرجع ومن ثم انقطاعه التام عن 
الواقع. ثانیاء انفصال آنساق الأدلة عن الذات أي عدم ارتباطها بعاملي انتاج 
لمعي وتلقیه. ثالثاء (ضفاء قيمة أونطولوجية على مفهوم البنية» ومن ثم تشسینه 
وتحریده من كل وظيفة احتماعية. رابعاء اعتزال وظائف التواصل الذرائعية إل 
لعبة النطق الصوري التركيبية. ولقد كانت هذا النقد آثار في علوم آحری: نفد 
أعادت النظرية الأدبية للقاری والسامع والشاهد (أي" المتلقى") کامل حقوفهم؛ 
وشرعت اللسانيات في استبدال الجملة بالنص وق تطوير تداولية "أحداث اللغة 
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رالقامات التواصلية واقتربت السيميائيات من صياغة تور لاقرات ) 
ررر رص الثقافية» وحددت الأنثروبولوجيا الاحتماعية النظر إلى مسألة الذات 
والأدوار از والؤميسات الاحتماعية, ميمه السوسيولوجيا الظاهراتية لتأحذ على 
عاتقها مسألة تشكل المعين» وتم أخيرا تحاوز النطق الصوري بواسطة منطق تعليمي 
(عدادي یقوم فيه الاستدلال على مبد! الحوار. ولاننسی آن السیبرنیطیقا أونظرية 
الإبلاغ قد فرضت نفسها في سنوات الستین هذه على نحو أصبحت معه و کافا 
"علم الخلاص" الوهل أكثر من غيره لاختزال معضلات التواصل الانساني العقدة 
إلى ابسط الحلول. لکن هذا الأمل كان خادعاً كما يقر بذلك مكرهاً علم الجمال 
الإبلاغي الذي ظل عنصر التواصل بالنسبة إليه قيمة جمالية سلبية. 

وتشترك جمالية التلقي مع نظريات ما بعد البنيوية» الي طورها النقد الأدبي 

في فرنسا منذ 1968» في عدد من القضايا كمفهوم "العمل الفتوح" (أو 0۵ 
8 بتعبير /أومبيرتو إيكو/) ورفض مركزية العلم وردٌ الاعتبار للذات وإعادة 
تقييم النص الأدبي من خلال وظيفته كعامل تغيير اجتماعي. إلا أن النظريات 
الأدبية الألمانية تتميز عن نظريات الكتابة في فرنسا في کون هذه الأخيرة توحي 
بأن تكوّن المع لا ينشأ إلا من الإنتاجية العاكسة الى تمثلها لديها الكتابةء في حين 
تفسر الأولى التشكل الدائم للمعی بالتبادل (أو التفاعل) بين نشاطي الإنقاج 

والتلقي الأدبيين. أليس من الواحب إذن أن تنضاف إلى الخطوة المنهجية الأو لىء 
الب قادت الطليعة الفر: نسية کذلك إل استبدال "العمل" ب "السنص" حطوة 
منهجية ثانية يتم بما الانتقال من الذات الي تكتب إلى الذات الي تقرأ وتحكم» ما 
دام الأمر يتعلق باعتبار الأدب في آن واحد سيرورة تواصل وإبداع لمعايير 
احتماعیة؟ لاب إذن من تصو ر التواصل الأدبي کمجال للتذاوت. فلن بمكنه 
أداء وظيفته الاجتماعية الا إذا تم الإقر ار بالعلاقة الحوارية بين النص ومتلقيه وكذا 
إن هؤلاء المتلقين آنفسهم, وإلاً إذا تم العدول عن اعتبار التجربة ابحمالية التذاوتية 

برد متعة نصية" أحادية الجانب يستشعرها القارئ» حسب تعبير /رولان بارث/ 
في جنة منعزلة من الکلمات". 
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إذا اعتبرنا أن الروائع الأدبية» من عصر النهضة الإيطالية إلى المثالية الألمانية, 
قد تم تصورها وفق نموذج "المقايسات بين القدماء واحدئین" الذي أوصى به 
/بلوتارك/ أمكسا القول إن الدراسات الأدزية ى تلك الفترة قد حققت علب ) 
ارا قبل اكتماله. وقد كانت هذه المقايسات تنم عن حاجة تتعدى الجهر 
بالعقيدة الفيلولوجية إلى البحث عن معايير جودةٍ كانت ما تزال تجمع بين فكرني 
الحسن والصلاح, بين احمال والأخلاق» و کانت أساسا لشعار مذهب مفكري 
النهضة الأوروبية في إحياء الآداب القدعة: Mores‏ هآ Transit‏ وناء216” وبحلول 
النزعة التاريخية في العصر الرومانسي» تم الکف عن هذا التطبيق الإنسانوي 
للتواصل نی ومن ثم العدول عن أسلوب المقايسة والمقارنة التاريخي من حيث 
کونه فنحا یمن عا هو فردي وشخصي ف التاریخ. فکیف نستطیم الیوم التوفیسق 
بين العرفة التاريخية وضرورات التواصل الأدبي؟ لا شك عندي في أن تحقق هذا 
التوفيق كفيل بتجديد مباحث الأدب المقارن. 

ولقد ظل هذا العلم؛ الذي امس بغاية التعويض عن عزلة الآداب القومية» 
تعاطا لمدة طويلة للمنهجية الوضعية ولتاريخ الأفكار أو للنزعة الشكلية» بحيث 
تم إقصاء الاهتمام الشرو ع باعادة طرح مسألة التواصل الأدبي. إن تعريف 
الأدب القارن» مع /جون - ماري كاري/ (1951)» بأنه "دراسة العلاقات 


(1) انظر كتابي ارجم إلى الفرنسية بعنوان: 18 "Pour une esthétique de‏ 
0 ص. 180 وما يليها. 
(*) "العبرة في الأحلاق" (الترحم). 
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اروحية بين ام و 0-0 يؤدي إلى بقاء تحربة التواصل الأدبي 
۷ ربوارية تحت بحموعة من "الظواهر الادبية" وال غفال وجرد ذوات فاعلة 
ا مات الموضوعية أو "الروحية" تحقق اثبادل اي باتلقي كما بأیل 
وبالانتقاء كما بإعادة إنتاج الأدب السابق. إن مولفي تلك "القایسات" الوصوفة 
أب "سابقة للعلم"؛ هم من يستطيعون تعليم العديد من مقارتتي اليوم أن كل 
مقارنة في التأر يخ آلافیسی تحتاج إلى comparationis‏ و۳ أي إل معيار 
نظري. وهذه العاییر لا تتفر ع مباشرة من موضوعات المقارنة» بل تحصل من 
الفهم القبلي ومن الاهتمام اللا واعي أو الستخفي غالبا على الول ذلك 
الاهتمام الذي يتعين على هذا المؤول تحليته بواسطة تأمله التأويلي وكذا إدراحه 
بوعي ضمن عملية القارنق وذلك إذا كان يريد لتحليله أن توجهه قضية غير 
متنازع فيهاء وليس فكرة مسبقة. 
إن التأويل المقارن للثقافات القديمة والحديثة لم يكن» بالنسبة لمعتنقي النزعة 
الإنسية ولفلاسفة عصر الأنوار» غاية في حد ذاته» بل وسيلة لتصور ووصف مثل 
أعلى للمجتمع في الحاضر وقي الستقبل. ففي "مقايسة القدماء واحدئین" (1697- 
8 وهو كتاب مبخوس القيمة ظلما في تقليد الأدب الفرنسي - أراد مؤلفه 
اشارل بيرو/ التأكد من مدى تقدم عصر اللك الويس الرابع العشر/ على معايير 
الجودة في الثقافة القديمة» وانتهى به البحث» رغم نيته الأصليةء إلى الإقرار بخاصية 
تَضادٌ العالمين التاريخيين. 
أما كتاب"تاريخ الفن القدم" (1764) الذي ألفه /وينكيلمان/ ليعارض به 
دعوی الفنون الجميلة عند احدئین» فلم یکن يستهدف فحسب اراز اکر 
ا من خلال تطورها النجز عند القدماءء باعتبارها وحدها ما 
يلم بل کذلك, ومن علال تأویلات جديدة لنكرن "الا ارب اراي + 
الاسلوب ابحمیل ) حعل معاصریه یعاینون الطوباوية الحمالية لرغادة العيش ي 


مضم. 


7 طرف وسیط" لترحم. 
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أما اروسو/» في نقده للحضارة الحديثة, فقد توسل بالمقايسة بين الدیزر 
القديمة والدولة احديثة ليكشف عن مصادرات "العقد الاجتماعي" وعن إطاره 
التحريدي بواسطة استحضار الحياة الجمهورية الحقيقية. 

ف حين سعى افريديرش شلکل/ واشلراء في كتاباقما الورعة ب كا 
إل إيجاد ا بين القدماء والمحدثين" 5 0 د تاريخية 
ا بين العهد القدم والعهد الحديث. 

إن تقدير علم المقارنة اليوم بعلم المقايسة القدسم يكشف عن تواضع أهداف 
"التاريخ المقارن للآداب باللغات الأروبية ۳ يبدو لي دائما أنه يتعرض لخطر 
تشیید متحف وهمي للأدب الكون» بحكم افتقار هذا المشروع لغاية تتعدى المقارنة 
المنهجية. وق د أن تفادي هذا الخطر يقتضي بحدید مسألة التواصل الأدبيء 
وهو ما ر يستتبع السعي لإعادة بناء علاقات "التلق " والتبادل بين الأمم كما بين 
حمقب الماضي والحاضر الي أتاحتها داشا تحربة الفن والى تعاكس غالبا 
الا کراهات الدينية والسياسية» وذلك خلف علاقات التأر يخ الأديسي التقلي‌دي 
المشيأة. 


(1) انظر تقرير /!. شيفلريل/ عن المؤتمر الثامن للجمعية الدولية للأدب القارن في 
›Revue de la littérature 6‏ ۰1978 ص. 482. 


۱ ۱ ات کت 5 ۲ 


۷ 


إن مهمة مور تاريخ للآداب في شکل سيرورة تواصلية تطلب أولاً اد 
بناء الدور الفعال الذي يخص الفهم في علاقات "التلقي" والتبادل الادبیین. وهذا 
الاتتراض افيرمينوطيقي" Quidquid Recipitur, Recipiturad Modum‏ 
"Recipient‏ : يعتبر أقدم بما يتصور. وني هذا الصدد يمكن لحمالية التلقي أن 
تستجير بسلطة /سان طوما/ الجليلة. إن قبول هذا المبدإ كفيل بجعلنا ندرك لماذا 
بعض مقولات التأريخ الأدبي التقليدية» مثل الأصل والأثر والنموذج والمصير 
)Nachleben)‏ والارث اخ تبقى غير كافية وتستوجب التعبير عنها بعلاقات 
جدلية حين يتعلق الأمر بفهم تاريخ التواصل الأدبي. كما أن التسليم بالدور 
لفعال للمتلقي یستتبع من جهة آحری الإقرار بان کل فعل تَلَقّ يفترض اختی ارا 
وا إزاء التقلید السابق. ذلك أن أي تقلید أدبي مجك ماو را ره 
سيرورة تتحقق بين مواقف متعارضة من قبيل التملك والرفض» صيانة الاضي 
وبحديده الح. 
وتمتلك الخطوة المنهجية الي تقود من السرد الأحادي البعد إلى تصور جدلي 
لتاریخ الأدبي» ميزة كونها يرز ميجلا كاملاً من العلائق 00 ابي بفييات 
متوارية حلف تتابعات مختزلةٍ إلى علية بسيطة. إن بالإمكان اليوم ین بجموعة حد 
یه من أنماط التلقي وأشكاله هناك حيث لم يكن بالامکان سوى معاينة 
ارتباطات و مصدر أو وڈ م اساد الجانب. ویقترح /دیو لیز دوریزین/ الذي آقر 
وأبرز في أبجائى” وبالتزامن مع ابحاث آحری أبحزت في حامعيي کونسطانس وبرلین 
(*) مهما يكن الموضوعٌ المتلقى» فهو یی وفق ذهن التلقي" (الترحم). 
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الشرقية» الدور المهيمن الذي يؤديه المتلقي في جميع مستويات شک التقالیر 
الأدبية - يقترح تميبز أشكال التلقي حسب الم الآني: الفسذكر والإيجحاء 
والاستعارة وامحاكاة والتكيف والتنويع. ومن جهة آحری» برجم الفضل إلى 
/هارولد بلوم/ في وضع نظرية تأويلية تسمح باستبدال أسطورة "الرواد" الأدبية 
بجدول كامل من مقولات "سوء الفهم الإبداعي (1015:620188 0۲6۵/۷۵) ومن 
ثم فإن العلاقة بين المؤلفين الكبار ا في هيئة (Revisionary ratios)‏ أو 
بالأحرى في شكل أجوبة يقدمها الشعراء الأبناء للأسئلة ال تركها الشعراء الآباء 
مفتوحة» ونقصد با: التقويم أو التحويل (11837268©) والتكملة التضادية 
(1655653) والإلغاء (وروهع1) والتصعيد (515ع081) والعودة إلى المعى الأصلي 
الضائع (52065طمومة) أو الاختراق ذا العواقب غير ائتوقع.)Demonization(‏ 
وليس ترهين النصوص العيارية في مختلف أشكاله ولا الحوار بين كبار 
المؤلفين وحدهما اللذان يستعيدان ديناميتهما التاريخية بواسطة جمالية التلقي. 
فالأساليب والأحناس والأحقاب "والنهضات" الى يعدّها البحث الوضعي ظواهر 
لاجرة ومغلقف طهر أيضا من حديد فق الأفن اهرك لدلالتها دنه و قرحي 
إعادة تأويلها بحسب الوضع التحول للمؤولين. فليست العصور الأدبية مثلاً 
"أحدائا" ذات دلالة موضوعية وقابلة للتحديد على نحو غائي؛ بل هي ظواهر 
تاريخية فوق سيرورة لاتنقضي من الدلالات. إن معن عصر أدبي ما ينكشف في 
التفعيلات المتعاقبة ل "اندلاله" (بلغة بارث)» تلك الي تنتج في آن واحد من 
الحدث التاريخي ومن أثره في لحظات مختلفة وال يمكن بالتالي إعادة بنائها عبر 
تاریخ تلقّيه بدء من أول تلقياته وانتهاء بتأوبلهالراهن. فمن أجل فهم الرومانسية 
مثلاً انطلاقاً من وضعنا التاريخي الراهن» ينبغي ألا ننظر إليها من حيث هي عصر 
مغلق ومتجانس كما تفعل كتبنا المدرسية. إن التساؤل عن دلالة الرومانسية 
بالنسبة إلينا اليوم يقتضي منا الاعتماد في آن واحد على بيان 1802 و1827 
الادبیین وعلى آشعار/ نوفالیس/ أو افیکتور هوغو/ مثلاً وعلى النقد الذي کته 
/مالارمي/ أو /فاليري/ عن الرومانسية. كما أن علینا أن نتأكد بأنفسنا من 
اشتراطات فهمنا الراهن المتحصّل من معيار جمالي یقلل من قيمة كل شعر 
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9 مانسي وت 5 ا 1 67 „gl "Strukturen der‏ 
رهوغو فريدريك/ Es‏ ۴ ي موحژ ووماتسية جدیدة فر تر 
تكثنها. ويجب أخخيرا مقابلة تفعيلات الرومانسية في التقاليد الأدبية السائدة بن - 
يها في الآداب السلافية وغير الأوروبية. فبما أن التواصل الأد 3 
حي الدع للعقية باساتم e‏ 
الأجنبية» فان مسألة تحدید ما تم تلقیه وما تم رفضه رلاذا مغلا 


11 


سيرورة تختار 
ات الاضي أو الآداب 


۱ تمت قراءة نصوص 
/حون پول/ ولا ت. 1. هوفمان/ وجا کاها مباشرة حارج الايا يديا ۸ يف ف 


شعراء آخرون مثل/ نوفالیس/ أو /آیشندورف/ سوی جاح بطيء؟) تثير بالذات 
قضایا موحية ذات صلة بالتفعیل التاريخي لمعن عصر أدبي ی 

إن الثال الستشهد به یسمح لنا باستحلاص نتيجتين أولاهما أن جمالية التلقي 
ترفض مفهوم "العصر" عدلوله افيجلي» وهو أنه تعبير عن الروح الوضوعية. لا بل 
تصوّرٌ لاتحاد رمزي لكافة التجلیات الترامنة. ففي رأيها أن أسلوب أو نمط عصر 
أدبي ما لا يعدو كونه معيارا جماليًا مهيمنا يبرز اللامتزامن ضمن كافة التجليات 
الحادثة في زمن واحد في بحال التعبير الفئ. ويمكن لظهور أسلوب أو نمط جديد 
ذي تأثير قوي أن يستبعد المعيار الجمالي السائد إلى حينئذ ليصبح في عداد الماضي 
الأدبيء بحيث يمكنه أن يجعل هذا المعيار نسيّاً منسياً أو ينيطه عهمة ثانوية ضمن 
العیار الجمالي الحديد (وهذه على سبيل المثال حالة الرواية الواقعية الي تحيل» منذ 
افلوبير/ وبأشكال مختلفة» على الرومانسية البائدة). أما النتيجة الثانية» فهي أن 
جمالية التلقي تتعارض مع تصور للتقليد الأدبي یکون» حسب العقيدة الإنسية أو 
فلسفة التاریخ الما ركسي الحديثة» نوعا من "الكنز" الحاضر باستمرار وغير د 
بزمان <The House of beautiful"‏ ومع تصور التراث الثقافي ما هو مادة دوما 
متنامية وجاهزة للاستعمال. وهاذان التصوران يفضيان إلى كلية يتفان الأدب 
القارن في احتوائها ضمن مبحث تاريخي ت ركيبي عنوانه "الأدب الع‌الي . ۵ 
التقليد الأدبيء في حسبان جمالية التلقي» لا یسعه أن یکون موضوع بحث إلا 
أقرَ بتحيز وجهة النظر و سم عبد الاختیار الستمر ۳ 
تواصل أديسي. فهو لا بش عن القانون الذي یتحکم في کل عمل تار 
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يحث الورخ على العدول عن ذلك الطموح المستحيل الموهم باستطاعة إدراك 
التاريخ في كليته - وهو العدول الذي يتم التعويض عنه بسخاء في نظر /کریل 
تدمج به الممارسة الإنسانية عناصر الماضي وتنعشها باحتوائها". 
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VI 


إن أية نظرية للتواصل الأدبي مطالبة اليوم بالمبادرة إلى نقد "المتحف 
اياي" وميطافيزيقيته الضمنية؛ أي الحمالية "الأفلاطانوية””*» الي تقضي بأن كل 
فن عظيم يتسم بجاهزية دائمة وحضور مباشر. ولقد زعزعت الحادلات النظرية ف 
الستينيات» الي هيمن عليها تن جديدٌ للماركسية والفرويدية» الاقتناع الانسی 
الذي يمنح للفنون سلطة غير محدودة تسمح لا بإقامة التواصل بين البشر عبر جميع 
الأزمان وكافة الحدود. وقد أمكن على الأقل استخلاص هذه النتيجة من اللجدل 
حول الإيديولوجيات والمناورات المترتبة عنهاء وهي أن التقليد الأدبي منوطة به 
دائما هذه السلطة المزدوحة» وهي نقل بطولات الإنسان وآلامه وتخليدها وكذا 
إخنفاؤها وإخضاع الفن لصاخ استبدادية. لکن ينبي ألا ننسی أن التواصل 
الأدبي, بعكس كل تحذر متعلق يجميع الایدیولوحیات؛ لم يتم أبدا إخضاعه 
نماما للإيديولوجيات السائدة في الدول والكنائس. فتاريخ الأدب والفنون الجميلة 
هو ني الآن ذاته تاريخ تبعية وتمرد غريزي للتجربة الحمالية: هنا يستطيع الانسان» 
بفضل نشاطي الإبداع والتلقي» أن يجعل كافة وظائف العمل الإنساني الأحرى 
شفافة وأن يرفعها إلى مستوى التواصل الذي يسمح بالكشف عن تمرسه بالعالم 
رغم المسافات الزمانية والمكانية والثقافية. 

لقد كانت حمالية التلقي في بداياتها ما تزال تلوح في شكل جمالية الفن 
الستقل, متعلقة بتلك الآثار الفنية ال تتجاوز» بفضل قيمها التجديدية أو السلبية؛ 
أفق توفع جمهورها الأول وال تبتعث فیما بعد» وبفضل اکتماها الدلالي تاريخا 
مك د ار 


) ترجمة ل 6 وهي صفة تشويه للأفلاطونية (المترحم). 
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تاو یه غا وبقدر ما كانت مسألة وظائف الفن الاحتماعية تفرض نفسها مسر 
حدید» كان على حقل الأبحاث أن ینفتح على تقالید أدبية سابقة ولاحقة لت 
الفن الستقل ومُجَاوِرَةٍ لفكرة "الأثر" الانسية وح للتواصل الأدبي في سى 
35 الذي فقد حظوته 
منذ مذهب "الفن للفن" وتم ازدراؤه في أيامنا باسم "أدب الاستهلاك". وهذا 
الأدب» شأنه شأن الأدب الشفهي لا یوحد ٩‏ في شكل "مها ع لوعن 1م" 
أي في هيئة "سلسلة" و"حركة" لا تستطیع الحمالية التقليدية إدراكهما بحكم 
اهتمامها ب "ںاما areاuعSin"“‏ في الروائع الأدبية. لذاء وجب الکشن 
من جديد عن التواصل الأدبي ضمن التجربة المعيشة للفن واستبدال أونطولوجية 
الأثر بدراسة الممارسة الجمالية» وهو المشروع الذي دشنه /تحون ديوي| 
واخ. موكاروفسكي/ و/میکیل دو فرينا/ لكن هؤلاء ۸ يتمثلوا تاريخ الممارسة 
الجمالية في أبعادها الأصلية الثلائة الي أراها (واليَ وصفتها في كتابي 
«"Asthetische erfahrung und literarische hermeneutik" (1977)‏ ومي 
الإنتاج (وزوعزه2) والتلقي (ونوه‌طاونضش والتواصل (03]62515©) بيد أن نظطظريي 
عن التجربة الجمالية تتوافق مع نظرية /موكاروفسكي/ في حدود کوفاتعرّف 
الوظيفة الجمالية عا هي مبدا فارغ لا بل مفارق» يسمح بتنظيم وتنشيط كافة 
وظائف عمل الانسان ف العا اليومي الأخرى. إلا أنتي أضيف إلى نظرية الدايل 
الحمالي هذه» الذي يجعل وقائع العالم المعيش غير المنفذةَ شفافة» أن الوظيفة 
الجمالية» بعكس الوظيفة النظرية» تبقى متجذرة في المتعة الحمالية الى تفتح التفاعل 
التواصلي من حيث هي تلذذ بالذات ضمن لذة الآخر. وبينما لا تتكون الوظيفة 
الحماليق حسب /نوكاروفس كيك إلا عقايل إنكار وظطيقق "المارسة" 
و"التواصل"» فان هذه الوظيفة» في تصور مدرسة کونسطانس, ترعى أفق الواقع 
الذي ترفضه كأي رفض حسب ال حدلية اميجلية وتعيد بالتالي للتجربة الجمالية 


كافة وظائفه. دون استبعاد مبد! 2۳606556 Delectare et‏ 





(*) "المتع والنافع" (الترجم). 
(**( "الجمع فقط" (الترجم). 
)**( "الفرد فقط" (المترحم). 
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رظيفتها التواصلية المفتقدة. ومن ثم» فان ثنائية "الواقع" و"الخيسال" الكلاس ركه 
زور وجاهتها؛ حيث إن نیال عوض أن يعارض الواقع» ينقل لا شرا ماعن 
مزا الواقع" بتعبير /ف. إيزر/ وهكذاء يكف عالم الخيال عن كونه عالاً ني ذا 
ليصبح ماكانه قيال دائما في التجربة الحمالية والتواصلية لفن عب[ أن پل 
يلاله أي أفقا يكشف لنا معن العام من خلال نظرة الاح (). 

إن كتابة تاريخ ادي حدید. من أحل (عادة بناء قضية التواصل الايني 
لاف من رواسب الأعمال والترابطات التاريخية والتأویلات تقتضي اللجوء إلى 
تاريخ ونظرية التجربة الأدبية. وییدو لي هذا ضروریا لانه عثل "لسر التسأویلی" 
الذي يسعفنا على بلوغ أحقاب بعيدة في الزمان وثقافات غربية على التقايد 
الأوربي. وهذه الإمكانية تتعذر على كل من المؤرخ والأنثروبولوجي اللذين 
تضطران في أكثر الأحيان إلى إحراء تحليلاتهما على وثائق أو شهادات مشتتة وناقصة 
وتبقى صامتة» والاً فخادعة من أول وهلة» بحكم کوفا لم تكن مرصودة لتحقيق 
"متعة نصية" للقاری اللاحق أو لمخاطبة ذهن الملاحظ الأحنبي. إن تحليات الفن؛ 
أو بالأحرى الشهادات على العا م المعيش» حين تتكلف بها الوظيفة الجمالية» تتجاوز 
دائما الوضع التداولي لأصلها. وهو ما یقی صحيحا حي في اضطرارها إلى خدمة 
غايات شعائرية أو أهداف إيديولوجية. فحين تبدأ التجربة الجمالية» يربح الإنسان 
هذه السافة بالنسبة إلى کراه الطقوسية الدينية أو السياسية الذي لفناه دائما بواسطة 
السلوكات الم ذلك أن موضوع الطقس الذي أدركته وحولته الوظيفة امحمالية 
لا يستطيع بد ا سره في ذانه. فهوء بعد أن تحول إلى موضوع جمالي» بستوی 
نية غيرية مزدوجة تكشف من جهة عن كينونته الأخرى؛ (أو "أجنبيته') وتحیسل 
بواسطة شكلهاء من جهة آحری, على الغير» أي إلى وعي مستعد للفهم. ۱ 

إن مهمة التأويلية التار يخية هي أن تيسّر إدراك أدب الاضي الذي آصبح غریبا 
۶ وأن تسعفناء من خلال الإقرار بغيريته بالذات» على ملاءمته مع تحربتنا الراهنة. 
ري ۲ 
() هكذا أفهم اطروحة /ك. ه. شتيرله/ييدو العالم كأفق للخيال» ویدو الخيال افق 


هم . انظر دراسته القیمة: «“"Récepion et Fiction"‏ بملة عداوتاغو۳, العدد 39 
ص. 299 وما یلیها. 
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وحين يتعلق الأمر ثقافة أجنبية تختلف عن تقليد الفنون ذات الأصل الأوروبسي 
وتمتنع على كل فهم تاريخي يتم اللجوء إلى مقاربة نسقية تيسّرها لنا مدرّنع 
الأحناس الأدبية أو الشفهية الي تقترحها النظرية الأدبية والمقارنية أو مدونة نماذج 
التمائل الي أعدقّا السيكولوجية الأدبية أو مدونة الأدوار والمؤسسات الاجتماعية 
لین وضعتها سوس ولوحية فلو اعون فان القيام بتركيب هذه المقترحات 
النهجية خاصً ببحث أدبي منذور لشاکل التواصل الي و 

دياكرونية عملية التلقي وني مستوى سانكرونية أنساق التواص ل © : 
تقديري ضرورة جوهرية في الوقت الحاضر. فرعا ستتمخض عنه فرصة مؤاتية 
حديدة للتوفيق بين النهجیتین التأويلية والبنيوية» حى تعرف الأولى أن 


Scientia sine و تعرف الثانية أن‎ «de singularibus non est scientia 


)++( ی‎ : : 1 
9 communicatione 561120115 non 16 (27 


)1( لتوضيح هذه المعضلة» > حسبي أن أستشهد ب ب حورج دربي] الذي ول ل 
مقدمة كتابه "الأنظمة الثلاثة أو مخيال الفيودالية"» ص. 8. "إن المؤرخ لا يسائل أبدا 
سوى الفضلات. وهذه البقايا النادرة تصدر كلها ردا عن آثار تذكارية نصبتها 
السلطة. فتلقائية احياة كلهاء شأفها شأن التقاليد الشعبية» تستعصي على إدراكه. ولا 
يخاطبه سوی أولئك الرجال الذین عتلکون ذلك الجهاز الذي یدعوه /لایزو/ الدولم. 

(2) أتفق هنا مع /إيتيامبل/ الذي سبق له في 1963 أن ذكر في نقده لمدرسة الأدب المقارن 
الفرنسية بأن "تاريخ علاقات الأفعال بين الكتّاب والمدارس أو الأحناس الأدبية لا 
يستنفد علمنا"» والذي تبتى رأي ارون ويليك/ وهو أن "الآداب هي أنساق الأشكال 
الي يضيفها الانسان إلى لغته الطبيعية" والذي طالب ببناء نظرية مقارنية تخص الشعرية 
والبلاغة وعلم الجمال» والذي شجع مشروعه على صياغة أحكام جمالية. انظر كتابة 
المقارن غير البرهان" 3» باريس» ۰1963 ص. 70 وما يليها. 
أحيل هنا على /ب. سميث/ في دراسته "Des genres et des hommes"‏ 
Poétique‏ العدد 19 1914 الذي يقول في ص. 311: "وباختصارء فلا يمكننا وضع 
أسس بناء مقاري حقيقي ورعا الارتقاء إلى مستوى فرضية نظرية موحية حقاً لا إذا 
اعتبرنا الآداب أنساقاء ولش علاحقة موضوعات مفصولة عن سياقها عبر القارة كلها 

و "لا علم تلمفرد رارح 

(*»*) "العلم الذي لا ينقل موعظة لا بكرن الحكمة" (المترجم). 
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الفصل الرابع 


جمالية التلقي. 
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إن جالية لقي - التي كانت إلى عهد قريب فقط شبه بجهول, ما بدا سس 
اس ارال ر الامكائهاتٍ الي نقذمها من أجل تحدید التأريخ الأدبي اضر - 

تثير فقط تماما قوري اليوم في أوساط الباحثين» كما تؤكد ذلك الوحة الأول 
eT 5‏ ' هذا الأديب أو ذاك الي تعوّض تلك المصنفات التقليدية الجليلة 
لمؤرّحة ل "مصائر الآداب". إن عليهاء باعتبارها منهجا ذا أسس بعد غير ثابفة 
هاا أن تحمل كذلك تلك الضربات التي توجهها لها من كل جانسب النظرية 
و والنظرية الماركسية للفن. فهي من جهة منبوذة بدعوى آأفا 

"دمقرطي" مُعَادٍ للتقليد أو مشتبه فيه بسبب حضوعه للمادية التاريخية. وهي 
دم جنهة ندرج 0 ب "مناهضتها احاذقة للشیوعیة" أوعتقرةٌ لکوفا "تحتل 
ذلك الموقع اریم بین ے أدي مشبوه سیاسیاً أو آصبح عدم ابحدوی وعلم أدبي 
حاص بالمادية التاريخية /ب. كَّ. فارنيكن/. 

ولن أتخذ هنا أي موقف سياسي من تلك المظاهر السياسية الي يكتسيها 
تطُورٌ لا نعرف بعد ما ذا كان عثل, في تاريخ العلوم؛ مخاض إبدال جدید متعلق 
كعرفة التاريخ أو بحرد احتضار للثقافة التاريخية. حسبي أن أرد على الانتقادات» 
حاولا الإبانة عن الإضافات اليّ تحملها جمالية التلقي وكذا ما لا تستطيع عفردها 
تقديمه للنهضة الي يعرفها التأمل المعاصر في الفن وی تاريخيته وفي علاقنه مح 
التاريخ عامة. 

ولقد سبق ل /ك. 2 . ماندیلکو/ أن آجاب بها فيه الكفاية عن ذلك سول 
ذي الأسبقية والمتعلق بمعرفة لماذا م ُطور النظرية بای بط و شككل/ 
وإلى غاية "النقد الجديد" في أمريكاء کل من "تاريخ الآثار" ومن "حمالية 0 
ف حين نلاحظ أنهما آثارا منذ عقد تقريبا اهتماماً متزايدا. أ. إن فكسرة اسستة” 


a‏ رای 
() انظر هذه الإمكانيات في الفصل الأول من هذا الكتاب رم 
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العمل الفي تتناق تحديداً مع طرح سوال الآثار الى حدئها هذا العمسل وکنا 
وظيفته ان امجتمع. لذلك» فقد كان من تبعات انتقال الوعي الجمالي إلى مبدإ 
الاستقلالية-هذا الانتقال الذي تتميز به المثالية الألمانية عن عصر الأنوار وجماليته 
المهتمة بالآثار - أن انقطعت التجربة الجمالية أكثر فأكثر عن الممارسة. فلا يمكن 
بعد اليوم تجاهل أن عصرنا يتطلب بالعكس أن يَجعل الفنْ ونظریثه وتطبيقه "مسن 
ضرورة الحاضر فضيلة التاريخ" /ك. ر. مانديلكو وبتعبير آخر فان هذا الفن» 
الذي تصلبت استقلاليته وتكسرت في هيئة عقيدة مؤسسية» مُطَالْبْ بأن يخضع من 
حدید إلى قوانين الفهم التاريخي» وذلك موزاة مع استرجاع التجربة امحمالية 
لدورها الاحتماعي ولوظيفتها التواصلية اللذين افتقدهما. 

وإذا نظرنا من هذه الزاوية إلى الهام ال يتعيّن أداؤها على نظرية الفن 
وتاريخه اللذين هما في طور التجدد. فسنلاحظ دون شك أن بإمكان جمالية التلقي 
أن تسهم في اكتمالهماء وذلك بإحداث القطيعة الجذرية مع الأعراف العلمية 
المقررة» لا أن تَدَعِيَّ لنفسها أا بالتمام والكمال إبدال منهجي. فليست جمالية 
التلقي نظرية مستقلة قائمة على بَدَهِيات تسمح لها بأن تحل .عفردها المشكلات الي 
تواحههاء وإنما هي مشروع منهجي حزئي يحتمل أن يقترن عشاریع أحرى وأن 
تكتمل حصائله بواسطة هذه المشاريع. وأناء إذ أقرٌ بذلك أترك لغيري» شريطة 
ألا يكون حصما وطرفا في آن واحدء عناية تقرير ما إذا كان ينبغيء في محال 
العلوم التأويلية والاجتماعية» اعتبارٌ هذا الاعتراق بالنقص من لدن منهج ما علامة 
على ضعفه أو على قوته. ومهما يكن» وخلافا للنظريتين المثالية والمادية اللتين 
تؤكدان» انطلاقاً من مقدمات منطقية متعارضة (استقلال الفن أو تبعيته من حيث 
نشوؤه وتداوله)» طموحهما إلى أن تكونا منهجين كاملين وشاملين» فان جمالية 
التلقي تستمد خاصيتها الجزئية من وعينا الکتسب بأنه أصبح من الآن فصاعدا 
مستحيلاً فهم العمل في بنیته والفن في تاریخه باعتبارهما جوهرین و کمالین أوّلين 
فاذا كنا لا نرید بعد تحديدَ الطبيعة التاريخية لعمل فين .ععزل عن الآثار الي ینتجها 
و کان غير ممكن بعد اعبار تاريخ الفن متحسدا كلياً قي تعاقب الأعمال .ععزل عن 
الاستقبال الذي حظيت به» فيتعين علينا حينئذ أن نقيم جمالية الإنتاج والتصوير 
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لدیة على أساس جمالية اي د80" لشو لا E‏ 
و ظیفه لغاية استعادة الفن وا 1 لتاريخهما المستقل. ذلك أن الخاسسية اجر 
تی ,ب جاج وتصوم لان اس ار ار فر بق مر 
روما التي مي إليه. إن تار لدب أو للقن بناء على حخالية الاي یفتسرض 
الإقرار زر الللاقسية البلزئية او ب الاستقلال التسيسي” لقن وفسذا اس 
بالذات» يمكن ئل هذا التأريخ أن يساهم ني فهم العلاقة الجدلية بين المن 
والجتمع» و بتعبير آحر في إدراك العلاقة بين الإنتاج والاستهلاك والتواصل ضمن 
الممارسة التاريخية العامة الي تندرج فيها هذه العناصر. 
وبالاحالة على النقاش الذي دار لغاية اليوم حول جمالية القلفيء كن 
استبعلاص ثلاث إشكاليات أساس أعتقد أنه من اللائق توضیحها: 
- إشكالية التلقي والتأثير (أو الوقع الذي يحدثه العمل في التلقي)؛ وهي 
تعود بنا إلى المسألة التأويلية المتعلقة ععرفة الدور الذي تؤديه ثنائية 
"السؤال - الجواب" في عملية الانتقال من تشكل أحادي البعد للمعى 
إلى تشکل جدلي له. ۱ 
- إشكالية التقليد والانتقاء» ويتعلق الأمر .ععرفة الكيفية الي يتمفصل ها 
الترسب الثقانی اللاشعوري والتملك الناجم عن اختيار واع» وذلك 
بحسب أفق التوقع الذي یسمح لنا بتحلیل ريا جمالية ميم 
- إشكالية أفق التوقع ووظيفة التواصل, وقد صاغها /کلود تریکر/ في هذا 
لسوال الذي یعتبره سوالا حاسماً بحق: "كيف يمكن فهم الأدب في 


راهنیته الحالية وإدراكه مما هو إحدى القوی الصانعة لتاریخ؟ ۱ 
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التلقي والأثر الذي يحدثه العمل 


إذا عرّفنا العمل عا هو حصيلة تلاقي النص وتلقيه» وبأنه بالتالي بنية دينامية 
لا عکن إدراكها الا ضمن تفعیلاقما التاريخية المتعاقبة» فسيمكننا بيسر أن نیز في 
بين "الأثر" أي وم ذلك العمل ثم "تلقيه". ويؤلف هذان المكوّنان عنصري تفعيل 
العمل الفئ والأدبي أو العنصرين البانيين لي التقليد. فالأول» أي الا بحدده 
النص. والثاني» أي التلقي» يحدده الرسل الیه. ویقترض الاتر تداء أو اشعاعا ايسا 
من النص» وكذا قابلية المرسل إليه لتلقي هذا النداء أو الإشعاع الذي يتملكه. 
ويحتمل مفهوم "تاريخ الآثار" تفسیرا معكوساً ما دام أنه يُظْهِرٌ مفعول عمل في ما 
كما لو كان يتشكل من طرف واحد في هذا العمل بالذات وبه. والخاصية الوهمية 
هذا الاظهار الذي یجعل النقل يحصل تلقائيًا لم يتم توضيحها في الخطابات التأريخية 
من نوع: "حظوة الأديب الفلاني في الأدب الفلاني" أو" تأثير فلان في الأدب 
الفلا" وكذا في كثير من الدراسات ال على غرار: "مصير /أوفيد/ في البلندان 
اللاتينية الثقافة" أو "صورة /رابلي/ في الأدب الفرنسي" الخ. والحق أنه لا يكن 
ادّعاء دراسة تاريخ تلقي الأعمال إلا إذا اعترفنا وسلّمنا بان ا معن إغما يتشكل 
بالحوار» أي بواسطة حدلية تذاوتية. ذلك أن استمرار أعمال الماضي في التأثير 
رهين بإثارة اهتمام الأجيال اللاحقة الي تواظب على تلقيها دون انقطاع أر 
تستأنف تلقيها شا بعد توقف سابق» سواء كان هذا الاهتمام مضمرا أو معلنا. 
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اوضع ل ر الذي خی مه قي هذا تمد ينين سین 

, إل يتشكل بواسطتها التقليد» وهي غير ظاهرة» وتلك | 

يلك الي وتاك الي تسس معايير 
زنية, وهي واعية. سيان 9 التساؤل عن الكيفية الي يترابط يما "الأث" 
و'التلقي"» , أي الي يتمفصل با العمل الفئي الشاهد على الماضي والفهم الذي يعد 
له قيمة احاضر. 

إن التشکل الحدلي 9 من اسر الحمالية» يرن بتحقق تواصل في 
مستوبي الشكل والمعن؛ أي أنه يقتضي أن تكون للموضوع الجمالي في آن واحد 
خاصية شكل فيي (وهي الوظيفة الشعرية للغة في حال الكتابة الأدبية) وحاصية 
جواب. فلئن كان العمل الفئي الأصيل يبرز من بين ذصائر الاضي افرساء 
ویستطیع بعد "قول شيء ما" للأجيال اللاحقة» فليس ذلك ببساطة راحعاً إلى" 
شکله اللازم . ان سیب ذلك یکمن فى کون "كله" آي عاص الفنية 
النوعية (ابحاوزة للوظيفة العملية للغة الي تجعل من العمل شهادة على فترة محددة) 
يني "دلالته"؛ على رغم مرور الزمن وتغيره؛ وة ومن © معاطرد: باغتبارهسا 
الجواب الضمي الذي يخاطبنا في العمل. ويلزمئ هناء مُذكرا بنقدي لكل من 
ار. بارث/ واهت. ك. کادمر/) أن أل رما جل أن ادراب والسشوال 
ضمن تاريخ تأويل عمل أدبي ماء يظلآن "مضمرین" في أكثر الأحيان. إن أثر 
العمل وتلقیه بلتحمان في حوار بين ذات حاضرة وخطاب ماض. ولا عکن لهذا 
الخطاب أن يستمر في "قول شيء ما" لتلك الذات (أو أن يقول لها شيئاً ما كما لو 
کانت هي المخاطبة الوحيدة» حسب |كادمر/ إلا إذا اكتشفت الذات الحاضرة 
الجواب الضمر التضمن في الخطاب الاضي وأدركته ما هو جواب عن سؤال 
ينعن عليها هي أن تطرحه الآن. وني هذا الصدد؛ عکننا أن : نطق على راا فسن 
3 قولة /يورك دريفس/ المقتضبة: "التاريخ لا يقول شيعاء بل عجیب". وأعتقد 5 
* لا جوز دون بحازفة تحاهل معضلات المسافة التاريخية و"اتحاد الأفقين 
الزن بکل بساطته کما یفعل ای کارا بان سسیپ سین وهر 


ورین أي 


۳ 


(1) انظر ×1 من ال 
2 ۳۳ من الفصل الأول. 
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الكلاسيكي" یکمن بي كونه "يطرح على القارئ دائما وعلى مر القرون الار ور 
فسها بقدر ما يظرح عليه الك ابعل دما حديدة يكتيه أن يتنم ادر و 
د لس كبر سا سا م ی 
ومألوفة بسبب نفاد قدرتها على السؤال وبسبب أن الأسئلة الي كانت تتضسمن 
أحوبة عليها لم تعد لها سوى فائدة تاريخية". صحيح أن التلقي ينطوي على سوال 

لکنه سوال ینطلق من القاری إلى الت الذي يتسلكه. وغکس الاتحاه يعني الوقوع 
من حدید في النزعة الجوهرية» تلك الى تعتقد بأن الأسئلة أزلية» وبأفا تناس 
فیما بینها على الدوام وبآن الأجوبة عنها صالحة کذلك إلى الأبد. كما يعن نسيان 
أن الفن يتعارض تحديداً مع کون السؤال مطروحاً مباشرةً ومدركاً مباشرة لأ 
يفترض كمون العین. ۱ 

لذلك. فالنص الشعري ليس مدونة أحكام سماوية تقدم مسبقا أجحوبة عما 
تطرحه من أسعلة. فخلافاً للنص الديئ الشرعي الذي يُعتير ححة والذي ينعين 
إدراك معناه الجاهز على "كل امرئ عتلك أذنين للسماع"» فإن النص الشعري 
متصور كبنية مفتوحة تقتضي أن ينمو فيهاء ضمن فهم مُتَحَاوَر ره معن ليس 
ا من أول وهلة» بل معن يتم "تفعيله" من خلال تلقياته التعاقبة ال يطابق 
تسلسلها تسلسل الأسعلة والأحوبة. وجالية التلقي تحدد لنفسها غاية الكشف عن 
الكيفية الي يتم ها تشكل المعين حين ينجز الشاعرٌ صراحة هذا التسلسل الذي 
يظل بالعكس كامناً في آغلب الأحيان. هي ذي روح منهجنا التأويلي النطلق من 
السوال, الذي يطرحه علينا اليوم حواب التأويل التقليدي» من أجل العودة إلى 
السوال الأصلي كما يمكن إعادة تشكيله افتراضا والوصول» من خلال تغيرات 
الأفق المقابلة ل "التحققات" المتعاقبة» إلى السؤال المتجدد الذي "ينطوي عليه 
النص من أجلنا" والذي يتعين علينا طرحه البوم رالاق معي عه انض ديا 
- أو لن يجيب عنه. 

إن توضيح تطور العلاقة بين العمل الأدبي والجمهور, بين أثر هذا العمل 
وتلقيف باستیحام متطق منطق السؤال والجواب او ا ووه 
SS‏ 
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رن بب, ل3. فارنیکن/» عن آطروحة کون "لانتاج والاستهلاك دنل 

بر وا انم ا رسای اقا ومن ثم المايل لامع وبري كن ری 
بتجة وطرائق الإنتاج أن کا حال ا ی و سای ر 
علاقات الإنتاج أن تكون موضوع نقد أو تطوير» ولكن لحيس مكنأ او 
يمماطة» من حلال الأعمال الفنية الماضية» عن العطیات الاقتصادية مرن( 5 
إوّعاء تعليق إحداها بالأخرى بالتذر ع عبد "التناظرات" أو "التمائلات" 55 

هذه الأعمال ووثائق التاريخ الاقتصادي والاجتماعي الي 'أصبحت رسام . وهذا 
بالذات ما يجعل النظرية المعرفية المار كسية ف ارتباك» إذ لا يكفي صراحة أن نقتصم 
بأولية البنية التحتية الاقتصادية لنرى إلا كما تر الأشياء من الخارج كين E‏ 
قدعا ل "طريقة إنتاج الثروات المادية" أن "تحدد قبليا خاصيات الإنتاج الأديي" ۱ 
فهل یستطیع اب. ل2. فارنیکن/ أن يب عن هذا السوال الذي لا آطرحه بقدر ما 
لا استبعده (طلاقا: "إلى أي حد یقتصر الوعي التلقي على تصديق التحسولات في 
مضموفاء تلك ال تطرأ على معن الأعمال الأدبية من جراء تحسولات السپرورة 
الاحتماعية اليّ یتعذر على هذا الوعي إدراكها في حقیقتها؟ . إنه لن يستطيع» كما 
لا يستطيع غيره» أن یستخلص أية عبرة من الجانب الانتاجي هذه السيرورة 
الاجتماعية الصامتة ("الىّ يتعذر على الوعي إدراكها في حقیقتها )» إذا لم يبدأ بإعادة 
تشكيل ااطار العام الذي كانت تدوج فيه الأسعلة الایدیو لوحية والمشكلات 
الاجتماعية الي جاب يدها العمل الفئي قديماء سواء أكد حوابه النظامً القائم أو 
اعترض عليه» وذلك ضمن دراسته لستوی التلقي في التجربة الجمالية الخاصة بالاضي 
الذي ما يزال في وسعنا إدراكه. فلا عکن إبراز معن نص أدبي قلدم باعتباره جوابا 
متضمُنًا في هذا النص» ومن ثم عاملاً من عوامل السيرورة الاجتماعيةء الا بواسطة 
1 قابل للمراقبة الموضوعية يتم إحراؤه على الوعي TT‏ 
رباحتصار» وحی إذا اعتبرنا الإنتاج العامل الأهم في السيرورة 

معرفة الدور لذي يؤديه العمل الفي ضمن هذه السيوورة إل ذا رس حینگذ» 
ستدرك هذه العرفة الفاعلین الحقيقيين» أي الاتحاهات الاجتماعية للتطور» ب“ 13 


و 


ندرك ومن خلال خفاء هذا التطور» مخض تحريدات بعد مؤقنمة. 
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11 
التقليد والانتقاء 


إن جالية التلقي» عوض أن تتعصب لنسبية كافة وحهات النظر التاريخية وأن 
تعتقد بأن كافة النصوص تقدم إمكانيات تأويل غير محدودة وأن تتجاوزء بتعبير 
ار. فليمن/ الموضوعية التاريخية لسيرورة التأريخ الأدبي" - تفترض بأن فهمنا 
الراهن للفن يتطور ضمن بعض الحدود الي يمكننا التعرف عليها شريطة أن نوضح 
اولا أصل أو تكون فهمنا القبلي له. لكن أصل أو تکون تمرّسنا الراهن بالفن» الذي 
يتعين دراسته» ليس ماثلا آمامنا حى نتمکن من إدراكه على نحو مباشر وكامل 
ضمن الكتلة الموضوعية للمعطيات التاريخية. إن فهمنا القبلي للفن مشروط في آن 

7 7 

واحد وبنفس القدر بالعایر الجمالية الي سجل التاریخ كلها وععایر بقي 
تکرسُها کامنا؛ وبتعبير آخر مشروط بالتقلید الواعي للانتقاء وبتقلید الحدث؛ 
احهول واللاواعي» الذي يمأميسة ابجتمع بشکل مضمر. ولقد ظل غياب هذا 
التمییز یشکل إلى الیوم نقصا في تصوراني النظرية. لذلك» فمن اللائم مراحعة هذا 
الذي سبق أن قلته: "غير أن التقلید لا عکنه أن ینتقل من تلقاء نفسه. فهو یفترض 
التلقي حيشما عکن ملاحظة فعل ماض في الحاضر ۳ بالفعل» فكل إعادة انتساج 
للماضي لا تفترض بالضرورة تملكا واعياً له وتكييفا له مع أفق تحربة جمالية حديدة. 
فیامکان الأعمال الي حعل منها إجماع الجمهور الأدبي ناذج أو روائع مدرسية 





(1) انظر 11× من الفصل الأول (الترجم). 
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أن یج ييا شا مار تعالها ليد یحدد سلما امور ای ال ری 

جهها في بحال الفن. وفع ذلك فسين تمعد فعالية لل ايور اماماي و ری 
ب یی كلك كم شال مرفي كا عدت ل وني فيل 
بية بصفة أعم. لك أنْ علی على العمل الأدبسي أن بعري خاصيته كحدث ی 
مین ستطيع أن يسيج الودج الذي سيحطدي. كبا أن تج الطويل للاعمال 
بي كونت تقليداً أدبيا ينبغي اخختزاله إلى شعرية جنس أدبي مثلما بغي اختزال تعد 
إىال حقبةٍ ما إلى وحدةٍ أسلوب مهيمن» وذلك حن يمكن کل معيار مالم 
اي حي يحدث الإتظال من باکر ونية الأحداث النتظمة إلى سانكر ونية المعابير الي 
تحدد انتظار الإنتاج المقبل. لذلك» يلزمئ أن أعوّض قولي السابق المشار إليه أعلاه بها 
يأن» وهو أن التقليد» في بحال الفن» ليس لا سيرورة مستقلة ولا صيرورة عضوية 
ولا پساطة صيانة للتراث ونقلاً له فكل تقلید یفترض "اقاب أي فلا لفن 
الاضي حیثما يمكن ملاحظة انتعاش التجربة ابحمالية النجزة ضمن التلقسي السراهن 
الذي یسعف على خلود هذا الفن لثلا یطویه النسیان. 

ولذلك, فالخاصية الحزئية حمالية التلقي لا یبررها فحسب اهتمامها الانتقائي 
بالعلاقات بين الانتاج والتمثیل والتلقي» بل كذلك قرارها بأن کل إعادة إتاج 
للماضي محكوم علیها بأن تکون حزئية. فحمالية التلقي تتعارض إذن بكيفية 
جذرية مع تلك النزعة الوضوعية العلنة الخاصة بالناهج الي تذعي تعليق الفهم 
إا مع لا زميي في کلیته وم بالسیرورة التاريخية المتدة من ولادة العمل الف 
إلى تلقيه في کلیتها. فكل فهم قابل علييًا للمراقبة یتضمن بالضرورة الاعتسراف 
تحدوده الخاصة. وهذا المبدأ الأساسي في جمالية التلقي ينطبق على تلقي أعمال 
الحاضر وتلقي أعمال الماضي على حد سواء. إنه يصدق على العمل المفرد الذي لا 
يحتمل سوى انتقاء محدود لإمكانيات تأویل محددة» ويفرض العدول عن باقي 
اامکانیات الأخرى ولو كان ممكناً تحليل تعدده الدلالي إلى تعدد في الموضوعات' 
ول الذي لا يستوعي بأن كل بناء فعلي للمعيئ يقلص تعقّد ان الكامن”' 


)1( نظرية الأنساق عند 


أشير إلى آني استعمل هنا وفيما سياق مصطلحات 
ان. لوهمان/. 
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والذي يسعى إلى "إدراك كل ما يمكن إدراكه" یفرط في القيمة الجمالية المرتبط: 
ببعض توجهات الانتظار. كما يصدق هذا المبدأ على التکوّن "الطبيعي" للتقايد 
ذلك الذي يتم دون تدخل فعلي وواع للذوات التلقية عا هي موجهة للعملية: 
فحين تنتقل معايير الماضي الحمالية على هذا النحو إلى الحاضر بفعل لا إرادية 
طبيعيةء فان ذلك لا يحصل كما يحدث لكرة الثلج المتدحرجة الي تتحمل بكل ما 
تصادفه» بل يحصل بالخضوع لبد! الاقتصاد الذي يسم دائما تشكل العایر .بمعيى 
آن اسان يختصر العناصر غير المتجانسة ويختزلها ويقصيها. وينطبق المبدأ نفسه 
آحیرا على التغییر الذي یلحقه الوعي بأفق التجربة الجمالية (وهذه الحالة هي ما 
اعتبرته إلى الیوم آحدر بالاهتمام من غیرها): فحین یکون التدخل الفعلي للذات 
التلقية ما یرعی السيرورة التاريخية» وتکون إعادة إنتاج القدسم محددة من لدن انتاج 
الجديد» ویکون الأفق التحمد للتقلید مضطربا بسبب استباقات تحربة جمالية 
أخرى ممكنة وغير متحققة بعد فعلياء حينئذ یبرز الطابع الحزئي لكل تلق منت هى 
الوضوح. وبالإجمال» فان مثل هذا التحول في الأفق» الكفيل بإعادة النظر في قيم 
الماضي المكرسة وبتعديل تراتبية "السلط" وبتيسير "افتداء" تراث منسي - يدا 
بالتنكر للتقليد القائم: وهذا ما حدث لفن العصور القديعة النسي, الذي يدل تلقيه 
من لدن الانسية النهضوية على بداية عصر جدید. حيث ف يانه باخصر 
والتحدید رفض للحقبة السابقة» ما حعل فن القرون الوسطی يسقط بدوره؛ 
ولقروت عنينةة فى راز مان لابقا عا 

وهذا السبب. فان جمالية التلقي تستفيد من ذلك التحذير الذي وجهه 
/هابيرماس/ للتأويلية الفلسفية» وهو أنه يستحيل الاستناد إلى إجماع حر يوجه 
حركة التقليد وأن الإجماع الاستباقي حول تقليد ما يمكن, خلافاً لذلك» "تحصيله 
بأثر تواصل مزعوم". فهي تستعمل مناهج آحری (مناهج نسقية» "نقد 
إيديولوحي"؛ تأويلية الأعماق) حيثما لا يكفي إبراز أفق توقع من أجل الكشف 
عن التفعيلات ال يحجبها أويطمسها التقليد السائد. غير أن مثل هذا التحايل 
النقدي لتاريخ تلقي عمل قدم ينبغي تمييزه عن ذلك الإجراء السهل والمكافيء 
والكثير الرواج اليوم الذي يقضي ب "الكشف عن الوعي الناطی". إن دراس“ 
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1 ل ما بها هي تأمل واع في حاصيتها النزئية؛ تستبعد “الوعي | 
لذي یکره لنقد الايديولوحى لنفسه» ذلك لان هذه الدوغمائية الان ال 
تأويلاً تعسفيًا طالما أا لا تعترف بان 


وول واقع التاريخ أفقها الخاص محدود وبان 

م نزي جيل آهية تاريخية» بما في ذلك وبخاصة تلك التفعيلات الي لم تعد تعيب 

عن الأسثلة الى نطرحها اليوم. 

وينبغي هنا إيضاح مفهوم ۳ 0 إعادة الترهين" فلا أمسئ يه لا 

لتحديث الساذج الذي يجعل ام با قدا ای للذوق الخاظر بای ا 2 
مريت ولا "قفزة النمر داخحل الماضي" المشهورة الي حدد ها افالترنيامين/ علاقة 
الثورة باستمرارية التاريخ. إن أعني به احتيارا واعيا وصریحا لصورة مامن 
الاضي» مع رفض کل ما من شأنه الاعتراض بينها وبين الحاضر الذي يلزمها أن 
تبنيه وأن تبرره ما هو تحديد. وفي بحال الفن» تكون إعادة الترهين بإقامة واعية 
متبصرةٍ لصلة بين الدلالة الماضية للأعمال ودلالتها الحاضرة. وتفترض إعادة ترهين 
عمل أدبي ما بتجديد تلقيه دراسة العلاقة امحدلية بين العمل التلقی والوعي 
التلقي - وهي بالضرورة دراسة انتقائية وموحزة؛ لكنها تستمد من هذه الضرورة 
بالذات فضيلة إمكان إعادة الحياة والشباب للماضي. ولذلك. يمكن اعتبار إعادة 
نرهين الفن القدم .عثابة استجماع للماضي» أي "إنتاج له وإعادة إنتاج» إحياء له 
وتحديد" بتعبير /كريل كزك/. وف هذا الصدد»ء أشير إلى أن النظريات الماركسسية 
الي تحاول من حديد: ومنذ مدة غير قصيرة التوفیق بين "ملك التراث"» کشرط 
ضروري لتنمية ثقافة اشتراكية» وبين تصورها الوضوعان لقوانين التاريخ 
الاقتصادي والاجتماعي والثقافي - تضعها جمالية التلقفي "البورجوازیة" أمام 
سمعربات كما تشهد على ذلك كتابات /ر. فاعن/( الحديثة والرائعة. 

إن / ار. فايمن/, الذي يشا رك جملة من المقدمات المنطقية المتصلة بالعلاقات 
الأ والاريع؛ يب نظريي بدعوى أفا لا تفهم تارينية الأدب انطلاق من 
( وقد سبق ل | 


دراسة 


و. هوهمان/ أن لاحظ في 1965 بان علم الأدب الماركسي قد هل ايا 


ی الي يحدثها الأدب. أما أبحاث /ر. فایه/ في هذا الموضوع؛ فقد شرع في 
نشرها منذ 1969 #۳ ار. فاعن/ في 


139 


"العلاقة التاريخية والحمالية المتبادلة بين تكوّن الأعمال والآثار الى تنتجها", وأ 
تحدث قطيعة بين التقلید. عا هو حركة مستقلة زعما ومخصوصة بواقع حوهري, 
والتاريخ» ما هو تغيير لأفق التجربة الجمالية» قطيعة كان بإمكان التصور المادي 
الحدلي للتقليد تفاديها. وفي رأي /ر. فليمن/ أن هذا "الارتباك المنهجي" يتصف به 
علم الأدب البورجوازي الذي "يضيّع, حين يفكر تاريخيّاء معن التقلید؛ ويف رط 
حين يتشبث بالتقليد» في معن التاريخ". وأعتقد بأنئي قد فندت هذا المأخذ الثاني 
حين ربطت» كما يمكن التأكد من ذلك» بين التقليد والانتقاء في مستوى التكوّن 
الكامن ل تقليد شبه موسسي وني مستوى التأسيس الواعي للمعايير الفنية. 
صحيح أنين» إذ فعلت ذلك. قد أكون حذت عن وجهة /ر. فبيمن/ ذلك أن 
الموسف أنه - حين إثباته أن التقليد يعكنه» بواسطة "فهم تاريخي كامل" (وهو 
امتياز الماركسيين المحسود عليه)» أن یفهم أخيرا کتاریخ مثلما عکن فهم هذا 
التاريخ نفسه "انطلاقا من وحدة الحاضر والماضي" - قد آهمل حين بلوغه هذه 
النقطة الحاسمة» وصف طريقة اشتغال هذه الوحدة. فهل يتعلق الأمر بشيء آخر 
غير هذا النشاط الذي حَلَلتُهُ بالذات بألفاظ الانتقاء والاستجماع والتجديد والذي 
أعتقد أنه ينبغي أن يتعهد» حن في نظرية المادية التاريخية» بالتوسط النتج بين 
الماضي والحاضر؟ أما المأحذ الأول» فمن الممكن أن ينقلب ضد ار. فايمن/ نفسه 
الذي لا يفرّق بين الأثر والتلقي2» والذي يريد أن يكون تاريخ تكوّن العمل 
وتاريخ آثاره مرتبطين منهجياً كما لو كانت معرفتنا بتكوّن عمل دی ما قادرة 
على إضاءة معرفة آثاره» وكما لو كانت سوابقه كفيلة بتفسير بقية تاريخه دوا 
انقطاع؛ والذي يُضطرٌ أخيراء في سعيه إلى إعادة توحيد التاريخ والتقلید إلى إعادة 





(1) صحيح آننا نعثر عن /ر. فايمن/ على تعابير مثل "حركة التاريخ ضمن صيرورة التقليه 
وفعله الانتقائي" ومثل "الحدلية الفعلية للتقليد والثورة» للتطور الطبيعي والانتقاء ولكنها 
لا تضيف شيئا لأطروحته المركزية الي أنا بصدد نقدها. 

(2) يقول ار. فايمن/: "إن أحسن طريقة يمكن للمورخ اعتمادها من أجل تيسير تأثير العمل 
الادبي القدم في وقتنا الحاضر هي أن يدرس تکوّنه في الزمن الذي كان زمنه". فنحن 
لا نعرف غالبا هل يقصد افاعن/ ب "التکون" سوابق العمل رها في ذلك تاريخ 
الأصول) أو الأثر الذي عارسه عليه الزمن الذي أفرزه. 
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ین مضض بالرجوع إلى برنامج "التراث الثقافي". هذا مع العلم بان هذا 
تلد الذي يعائل ار فايمن/ بينه وبين التاريخ ليس سوى "کر تراش تار ” 
ر" ضمنه الاضي في الوجود ما هو استشراف للمستقبل". 
غير أن هذه الميتافيزيقا المادية - الي يترتب عنها اعتبار "حقيقة الأثر الى ت" 
ی زو کانت في آن واحد مقررة منذ فترة تکونه وكانت» على رغم ذلك 
الاستشراف» "حديدة على الدوام وعلى غير انتظار" - لا يسعها الإبانة عن كيفية 
حدوث استيعاب التراث, الذي ينادي به /إبحلز/ والينين/ ما أن هذا الاستيعاب 
يقنضي حتماً الانتقاء "من أحسن ما أنتجه الفكر والثقافة الإنسانيان خلال أكثر 
من ألفي سنة" الينين/ فلا مكان» في الفلسفة الماركسية لتاريخ الفسنء إلا لمعرفة 
تکون تعرفا على سیرورات موضوعية تماما وخاضعة لقوانين التاريخ وحدها. أما 
الانتقاء الذي تتدخل عوجبه حرية الوعي الإنساني» فغائب عن تلك الفلسفة. 
لذلك؛ فلا يمكن تخصيص الوعي الراهن بالدور الحاسم في التجربة النیجة للفن 
القدم. وقد سبق لب /فالتر بنيامين/ أن استخلص من هذه الحقيقة عبرة ذات نبرة 
نبوئية وفائدة بالنسبة للمادية التاريخية» حيث قال: "وحدها بشرية متحررة تستطيع 
حقا لك ماضيها كاملاً. وبتعبير آخر فلا يمكن للبشرية أن تستفيد من ماضيها 
ف كامل لحظاته الا إذا تحررت". 
إن كل ماركسي يريد استثمار هذا الحكم المأثور ويلزمه مع ذلك ودون 
انتظار الوصول إلى الارض ال تعد ما هذه الكليةء أن يتملّك التراث من الآن وأن 
يست بالتالي في "ما در حقاً صياء " - لا يتخلص من هذه الورطة من غير تلك 
النسبية وذلك التعسف في القرار اللذين كان يعزوهما إلى "جمالية التلفقي 
ور حوازية . فلن كه تحب ملامة التعسف هذه الا إذا كان مستعلا لاعسادة 
كير لي الموضوعية المزعومة لهذه الكلية الي يدّعيهاء أي لهذا القانون الحاص 
الود الي رع به لیعتص نفسه عى التصرف فق ارات ولا إذا قبل تبرير 
لي إن استجماع جزئي للماضي بواسطة منهج تأويلي. كما ينبغني 
0 7 الورطة آخیرا مناسبة اتوظیف السيفة ايفو 2 لس "الوحدة ي 
31 توظيفا غير بلاغي» وذلك بخصوص الاستمر ار بين تکون الأعمال الأدبية 
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الكبرى والآثار الي تحدثها. والحق أن /فايمن/» يلجاء للتخلص من هذه الورطة. إلى 
مبدا | یعارض صراحة آطروحته التعلقة بحقيقة متکونة سابقا ويلفي الوحدة 
الوضوعية بين الاضي واحاضر الستنبطة منها. ویتعلق الأمر بتلك الوصية ال 
بوه شرا إلى المؤرخين وال تقضي بان يتركوا مسألة التاريخ» من حيث هو 
كلية» معلقة وبأن يبرزوا ويعيدوا ترهين الأحداث على نحو انتقائي» تلك ال تبدو 
كما لو كانت مقدمات لتجربتنا التاريخية الراهنة ومن ثم تبرر حطاباً حزئياً حول 
التاريخ العام» وذلك "بالرجوع إلى أكثر أسوال العام حدة". ولقد اعتقدت لمحد 
الآن بأن هذه الوصية» الى تحتل مقاما رفيعاً في نظريي الخاصة كذلك» کات 
مثالية. فإذا بان أا جدلية ومادیق كان خسنا كوا ع ل ای ابحادلة الى أنا 
بصددها یعتبر الاغیاء وسیکون علی/ قاعن/ أن یعدّل منهجه ف الستقبل آکتر ها 
لزميي أن أَعَدّلَ منهجي في الاضي. 
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111 
أفق التوقع ووظيفة التواصل 


ییقی الآن أن ننظر إلى الخاصية الحزئية بمالية التلقي من زاوية الثة. فهذه 
لنظرية أولاً لا تريد ولابمكنها أن تدّعي سوی أسبقية تأويلية فیما یتعلق بالوظیفة 
الإنتاجية والوظيفة التمثيلية للممارسة الحمالية. كما أن دراستها التقدية لسيرورات 
التلقي تظل خاضعة للمعرفة التاريخية وللتفسير التحليلي» حين يتعلق الأمر بتعايل 
التفعيلات بواسطة السياق التاريخي والاجتماعي للتلقي. وهي مطالبة أخيرا 
بالانفتاح على نظريات التواصل والسلوك وسوسيولوجية المعرفة ليمكنها فهم 
كيفية إسهام الفن» .ما هو أحد وسائط الممارسة الاجتماعية» في صنع التاريخ. 
ذلك أن تاريخية الفن والأدب لا تنخزل إلى حوار بين التلقي والعمل» بين الحاضر 
والماضي. فالقارئ طبعاً ا 1 في الفضاء الاحتماعي ولا عکن "تحويله إلى 
بحرد كائن يقرأ". فهی بواسطة التجربة الى توفرها له القراءة» يساهم في سيرورة 
تواصل تتدخل ضمنها تخييلات الفن فعليا في تكوّن السلوك الاحتماعي وتنقله 
رمحفزاته. وسيمكن بحمالية التلقي أن تدرس وظيفة الإبداع ابمالي للفن هذه وأن 
تصوغها موضوعيا ل لمق من العاییر د أي في آفق رقب إذا أفلحت في إدراك 
رظيفة التوسط التي تزاولها التجربة الحمالية بين العرفة العملية وغادج السلوك 
تراصلي حيثما تتفعل هذه وتلك. 

غد كانت هذه النظرية» "الي لامك في صحتها ولكنها لا تفع ولا تفي ' 
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مثار اعتراضات(1) لا يمكن بالتأكيد التصدي ها في اية الأمر إل بإجراء دراسات 
تطبيقية 2 . GS‏ تعريفي ل "أفق التوقع" يحتاج إلى بعض التسدقیق 
السوسيولوجي وأنه» حى ضمن حقل الأدب» لن يكون أبدا سوى تلفيق كشفي 
طالا أنه لا يأحذ بعين الاعتبار التعدد والتنوع الفعليين لخلفيات التوقع الى يمكنها 
تحديد سيرورة التلقي. كما تمت مواحذتي بسبب اقتصار آمثلی في أغلب الأحيان 
على الحقل الأدبي وحده من أجل تحديد التجربة المفروض تش كيلها للتوقع 
وبسبب انحصار التجربة الاحتماعية في ابحال الأخلاقي. الأمر الذي يصبح معه 
عندي مفهوم "التوقع" - الذي يستحسن في رأ ي البعش برط شرم انا 
أو "احاجة" - جرد "فرضية بحانية حول الستقبل" . وائهمت أخيرا بإنكار کون 
ال رأسمالية احالية بصناعتها الثقافية "لا تتقبّل إطلاقاً أن یعدّل الأدب سلوك الفرد 
(القارئ) باتحاه تنمية إنسانيته" /ك. تریکر/. 

ولن أحاول إنكار أن مفهوم "أفق التوقع" في نظريٍ مازال يعاني من كونه 
نما في حقل الأدب وحده» وأن سَّئَنَ العاییر الجمالية الخاصة جمهور أدبي محدد. 
كما سيعاد تشکیله» يمكن وينبغي تعديله سوسيولوجيًا سب السات ار خی 2 
للفئات والطبقات. وربطه کذلك .مصالح الرضع اقارکتي والاحتماعي وحاحاته 
الى حدد هذه التوقعات. و یا نا إلى أن ا الهج التأويلي الادي 
نفسه عاحز عن |دراك هذه الصا واحاحات على غير ما لا يدرك علم الاحتماع 
مقلا معايير السلرك اللاشعوریق آي من خلال "ترقعانت! الآ ای وف لد 
لكوفا - أي المصالح والحاحات - لا تتحلی في أغلب الأحيان بشكل مباشسر 
في واقع الحياة 3 امه ولا ب عتا قا كما يها ذنكك اة 


الايديولوحي). 


(1) ورد مثل هذا الرأي وغيره من الاعتراضات على جمالية التلقي في کتابات /ك. تریگر/ 
واب. ل2ّ. فارنیکن/ ال. 

(2) للاطلاع على نموذج تطبيقي بواسطة سوسيولوجية المعرفة» أحيل القاری على دراسي 
المعنونة ب "رفاهية البيت: الشعر الغنائي في 1857 كنم وذج لنقل الأدب لمعايير 
احتماعية"» ضمن كتابي الترجم إلى الفرنسية بعنوان 12 "Pour une esthétique de‏ 
۳ باریس؛ منشورات ۰02111۳0270 1978. 
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ومن احل الرذ على الاعتراضاتء الي استارقها ری آرة اقتراح أن نیز ر. 

5 فصاعدا بين أفق التوة الأدر الفترض ف ١‏ ۱ تن وت 
لا ل DGD‏ ۱ 
الاجتماعي» أي الحالة الذهنية أو السنن الجمالي للقرّاء الذي 0 التلقي. 
من القرای أن يراعي هذين العنصرين المكونين لي تفعيل المن, أي "الأثر" الذي 
نجه العمل؛ وهو ذو صلة بالعمل نفس ثم التلقي"» دده الرسل إل م 
لعمل. وعليه كذلك أن يفهم العلاقة بين النص والقارئ عا هي سيوورةٌ قیم صل 
بين أفقين أو تحدث امحادا بينهما. إن القاری يشرع في فهم العمل الجديد (أو الذي 
كان بعد مجهولا بالنسبة إليه) .عقدار ما يعيد تشکیل أفقه الادبسي النسوعي مسن 
خلال إدراك الافتراضات الي وجهت فهمه. يبد أن التعاطي مع النص هو دائ 
منفعل وفاعل في آن واحد. فلا يمكن للقارئ "إنطاق" نص ماء أي تفعيل معناه 
الكامن في دلالة راهنة» إلا بقدر ما يندرج فهمه للعالم وللحياة في إطار السند 
الادسی الذي يستتبعه هذا النص. وهذا الفهم القبلي يحتوي على التوقعات الفعلية 
الطابقة لأفق مصالح القاری ورغباته وحاحاته وبحاربه كما يحددها المجتمع والطبقة 
ال ينتمي إليها و کما يحددها أيضاً تاريخه الشخصي. ولا حاحة هنا إلى الإلحساح 
على أن أفق التوقع هذاء المتعلق بالعالم والحياة» تندمج فيه أيضا وقبلا تحارب أدبية 
سابقة. ويمكن لي اتحاد الأفقين, أي الأفق الذي يتضمنه النص والأفق الذي يحمله 
القارئ في قراءته» أن يتحقق بشكل عفوي في متعة التوقعات المستجاب لما وی 
لتحرر من الرتابة والاکراهات اليومية وفي التطابق القبول كما كان مقلما أو 
بشکل أعم ِ الالتحام بفائض التجربة الذي يحمله العمل. لکن بامکانه أيضا أن 
يكتسي شکلا استبطانيا رالسافة النقدية في آثناء البحثء معاينة الاغتراب؛ 
اکتشاف الأسلوب الفيئ» الاستجابة لحافز ثقافي)» بینما یقبل القارئ أويرفض 
آندراج التجربة الأدبية الجديدة ضمن أفق تحربته الخاصة. ۱ 
4ذا الاجراء إذن» نضیف اتحاداً سانكرونياً للأفقين إلى اتحادهما الدياكروني 
الذي اقترحه اه. کت کادمر/ في النهج التأويلي التاريخي. وني کلتا اسالتون» 
ر 0 ۰ - ۰ 2 أن حد د 
للاحظ الطابع الحزئي لأفق كل تحربة أد ركت مستوى التوضح: فكما أن و 
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منظورالراهن لا تقبل في تور إعادة إتاج الاضي» سوى معن مهم ی 
واا من بين قاح کے أو مخ أن تتم م فان التجربة الحمالية تخل گنس تلا 
"مستودع ما" يطوّقه آفق توقع الواقع اليومي» وهو ما يسمح؛ مع ذلك 
للتجربة الجمالية بأن تلبّي أو أن تتجاوز توقعات جمدقا العادة أو القاعدة وبأن 
تنقلها إلى مستوى التوضح وبأن تثبّتها أو تعيد النظر فيهاء عوض أن تمع ذلك 
على نفسها. لذلك. فعلاقة التجربة الجمالية بالتجربة العملية لا تطسرح أولاً في 
مستوى حول مضمون تحربة ما من أفق مفترض إلى أفق موضوعي» أي إلى آفسق 
الواقع کاطار کک فيه الأفعال. إن الأحرى أن نقول إن التصرف النوعي للموققل 
ما ينقل إلى سیخ کل التوضح الافق احتمل للتوقعات ال تشكلها التحربة 
امالية السابقة وگذا تحرية یو اة ولکنها ۸ تعد أو ليست بعد واعسته 
ومن ثم تقدم للقارئ العزول إمكانية خن عالم ' یعیش فيه آخرون قسبلا" على 
عاتقه. وهكذاء فان الوظيفة التواصلية أو الإبلاغية للفن» ومن ثم وظيفته كإبداع 
احتماعي لا تبتدی ببساطة في اللحظة الي یصبح فیها القارئ العزول "فععلا 
تاريخيًاً یتضامن مع أشخاص آخرين یشاطرونه احهود نفسه" اک. تریکر/ إفا 
تعتمل قبل ذلك حين ياد القاری على عاتقه اقتراضيًاً بعض العایر ولتوقعات 
ويتعلم» ب التطابق الحمالي» ما الذي يمكن أن تكونه تحربة وسيرة الاخرین؛ بحيث 
يستطيع كل هذا تحديد سلوكه باتحاه تقليد نماذج دون شك» ولكن كذلك باتحاه 
التحفيز الواعي لتجربته المقبلة وتغييرها. 
لذلك. فان الدور الخاص الذي تضطلع به التجربة الجمالية ضمن النشاط 
التواصلي للمجتمع يمكنه أن يتمفصل في ثلاث وظائف متمايزة» وهي التكوين 
السابق للسلوكات أو "نقل العیار" ثم التحفيز أو "إبداع المعيار"» وأخيرا التغيير 
أو "إبطال المعيار". ولقد شددت النظرية الجمالية المعاصرة» سواء كانت 
بورحوازية أو ماركسية (جديدة)» وضمنها مشروعي اضاص, على وظيفة 
"الإبطال" دون غيرها تقريبًء بسبب اهتمامها الغالب بالدور التحريري للفن. فهي 
تخو آن أسمى وظيفة احتماعية للتجربة امحمالية هي الاحتفاء بالحدث النتج للجدة 
ف مقابل التکرار الرتیب للناجزه والحث على السلبية والعدول بدل کل تأکید 
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تیم السا E e‏ ٢ے‏ 
اغقیق العاییر"» بين بحديد الافاق بابحاه التقدم والتکیین 
: برت کل الفنّ في المارسة الاحتماعية طوا س الابذيو لوجي 
السائده» 8 3 ية طوال القرون الي سبقت انتقاله إلى 
لاستقلال» حيث مارس جملة من الآثار المكن تسميتها تواصلية, آثار " 
الا وق أمثلة ذلك الدور E‏ اد الفن البطولي (ارساژه 0 0 
وإفراره معاي جمالية حديدة) و كذا مساحمة الفن التعليمي الکبری في نقل الرؤ 
الوجودية المتراكمة وإذاعتها وإيضاحها في الممارسة اليومية والمتعين تسداوطا مسن 
حيل إلى آخر. ترى هل ينبغي أن ننقاد لرؤية وظيفة الفن التواصاية تتحول إلى 
محض نداء "من أجل الدفع بتقرير المصير الفردي إلى أعلى درجة" اج. كايزر/ أو 
آن نستسلم لابقئها بيساطة معلقة سيق [شعار آحر آي ل حون ارساء "و 
طبقي غير متکونٍ فقط في التجربة الأدبية" لأسس تواصل جديد بالفن متحرّر من 
کل علاقة متا ند ازب تشد قر 7 
ان نكاية فق اللات ومقابل الاعتیار ون آن أكون ا جي الو نیا 
يسار" اوخل أفضل موقعاً لعله في کل حال عريح ببساطةه مقع منهج عکنس» 
بسبب كونه جریا بالذات» أن یت على مواصلة التفکیر جماعیّا في ما ذا كان 
مکنا وبأية وسيلة» أن نعيد للفن اليوم وظيفة التواصل الي يكاد أن يكون قد 
قط ا اا 


مبدعة 
/" 





(1) يقول /ك. تريكر/ في هذا الصدد: "إذا كنت قد اعترضت 00 اك 
الشكل؛ فليس اي أردت التشكيك في إمكانية ممارسة که وما نم ع 
لا بسعه أن يعمل بطريقة فعالة من أجل إنحاز إنسية حقيقية وتقدمها إلا ي ! ر صر 

الافراد النظمین في طبقة وباعتباره أخد عناصر هذا الصراع . 
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اتحاد الأفقين 
استجابة 
استقبال 

انتقاء 

اندلال 

آلیات تکرارية 
إبدال 

أثر 

إخراج 

أدبية 

إسرارية 

إعادة الترهين 
إعادة الجوهرة 
أفق التوقع 
7 

إنتاجية عاكسة 
تأثير 

تأويل 


تبادل 


مسرد مصطلحي 


(عربي - فرنسي) 


Fusion des horizons 
Réponse 

Accueil 

Sélection 
Signifiance 
Automatismes répétitifs 
Paradigme 

Effet 

Aporie 

Littérarité 
Occultisme 
Réactualisation 
Resubstantialisation 
Horizon d'attente 
Hypostasiation 
Hypostse 


Productivité réfléchissante 
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Action 


Interprétation 
Echange 


بحربة جمالية 

ميخ استجما 

تذاوث 

ترهين (جعل الشيء راهنا) 
تشيؤ» تشبيء 

تصویر ۱ 

تطابق جمالي 

تفعیل (حعل الشيء فعلا) 
تفعیل (جعل الشيء فعلياء تفعل 


مر م 


8 
تيل رل لشي: قات 
تفعیل (حعل الشيء فعلی تفعل) 
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Expérience esthétique 
Totalisation 
Intersubjectivation 
Actualisation 
Réification 
Représentation 
Identification esthétique 
Application 
Actualisation 
Concrétisation 

Mise en abyme 
Tradition 

Genêse 

Actualisation 
Concrétisation 

Mise en abyme 
Tradition 

Genèse 

Réception 

Isotopie 
Représentation 
Appropriation 
Homologie 

Conflit des interpretations 
Formulation 


Attente 


Fait 2‏ 
Evénement 8‏ 
gvénementiel 9‏ 
ااا gxtériorité‏ 
دلالية (51) sémantique‏ 
دیل Signe‏ 
رهن (حعل اشيء Actualiser‏ 
سرد موضوعي Narration impersonnelle‏ 
شیا Réifler‏ 
عضواني Organiciste‏ 
عمل Oeuvre‏ 
عاي Téléologie‏ 
عل (حعل الشيء فعلا) Actualiser‏ 
فقه اللغة والأدب Philologie‏ 
فهم Compréhension‏ 
فهم قبلى Précompréhension‏ 
كلاسيكو 2 Classicisant‏ 
كلية Totalité‏ 
لي Ludique‏ 
Institutionnaliser‏ 
ماس تماسس Institutionnalisation‏ 
مقن Hypostasié‏ 
محاكاة Mimésis‏ 
حاکان Mimétique‏ 
مركزية العلم Logcentrisme‏ 

Fortune 

مصیر 
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Canonique 
parallèle (sm) 
Articuler 
Articulation 
Praxis 
Objectiviste 
Objectivisme 
Impersonnalité 
Texte 
Positiviste 
Positivisme 


Effet 


أشيل 

إبريك اوباغ 

باربيي دورفيلي 
أونوري دو بلزاك 
رولان بارث 
باسينج 

شارل بودلير 
بیاتریس 

بيديي 

فالتر بنيامین 

ب. بیلیث 
هارولد بلوم 
هانس بلومنبرك 
بوالو 

حون - لوي بورخیس 
ما بوفاري 
برتولت برعت 
گ. بوك 
فالتر بولست 
إيطالو کالفینو 


کاندید 
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Achille 
Erich Auerbach 
Barbey d’ Aurevilly 
Honoré de Balzac 
Roland Barthes 
Bassenge 
Charles Baudelaire 
Béatrice 
Bédier 
Walter Benjamin 
P. Benylin 
Harold Blum 
Hans Blumenberg 
Boileau 
Jean Louis Borges 
Emma Bovary 
Bertolt Brecht 
G. Buck 
Walter Bulst 
Italo Calvino 
Candide 


حون - ماري كاري 
شانفلوري 
شاطوبریان 

.. شيفريل 

فیکتور شكلوتسك 
ر. ج. كولينجوود 
أوغست كونت 

إ. كوزيرير 

فوستيل دو كولانج 
بينديتو كروتشي 
إرنست روبرت كوتيوس 
حاك ديريدا 

حون ديوي 

تيدرو 

جو ستويفسكي 
یورگ دریفس 
جور ج دوي 

ميكيل دوفرين 
دورنيٰ 

ديونيز دوريزين 
آومبرتو ای 

بوريس إيخينبوم 
أيشندورف 
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Jean Marie Carré 
ChampFleury 
Chãteaubriand 

Y. Chevret 

Victor Chklovski 
R.G. Collingwood 
Auguste Comte 

E. Coseriu 

Fustel de Coulanges 
Benedetto Croce 
Ernst Robert Curtius 
Jacques Derrida 
John Dewey 
Diderot 
Dostoievsky 

Jörg Drews 
George Duby 
Mikel Dufrenne 
Duranty 

Dionyz Dursin 
Umberto Eco 
Boris Eichenbaum 
Eichendorff 
Engels 

V. Erlich 

Robert Escarpit 


بل 

إرنست فييدو 

سيلاس فلانوري 

غو ستاف فلوبير 

هنري فوسیول 

هوغو فريدريك 
نورئروب فاري 

هاس گرگ کاذهر 
غاليمار 

روجي غارودي 

ستيفان كيورك 
گیورگ كتفريد گرفنوس 
حید 

غوته 

ارسیان غولدمان 
لودميلا 

حاکوب گرم 

گروبر 

ر. غیییت 

هابیرماس 
مارگاریت هار کنیس 
هیغل 
هیدجر 
گرهارت هس 
۱ ت. أ. هوفمان 
هولدرلين 
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Etiemble 
Ernest Feydeau 
Silas Flannery 
Gustave Flaubert 
Henri Focillon 
Hugo F riedrich 
Northop Frye 
H.G. Gadamer 
Gallimard 
Roger Garaudi 
Stefan George 
George Gottfrield Gervinus 
Gide 
Goethe 
Lucien Goldman 
Ludmila 
Jacob Grimm 
Grêber 
R. Guiette 
Habermas 
Margaret Harkness 
Hegel 
Heidegger 
Gerhard Hess 
E.T.A. Hoffman 
Holderlin 
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Victor Hugo 
Whilhelm Von Humboldt 
Husserl 

Tiéna 

M. Imdahl 

W. Iser 

R. Jakobson 

Jean Paul 

G. Kaiser 

Karel Kosik 
Siegfred Kracauer 
Werner Krauss 

G. Kubler 
Lamartine 

Lanson 

Layseau 

Lénine 

Claude Lévi Strauss 
N. Luhmann 

G. Lukacs 
Mallarmé 

A. Malraux 

K. R. Mandelkow 
Karl Manheim 
Ermès Marana 
Karl Marx 


متنسفاي 
موی 


. مونطیکوط 

خ. مو کاروفسکي 
ا ار - فان 
موسي 

نيرفال 

ف. ي نويشافر 


أ. نيزان 


أوفيد 

شارل بيرو 
لوي فيليب 
گیطان بيكون 
بينار 

بلوتارك 

ك ل ازاز 

الي 

رانکه 

رونار 

ي ریتشاردس 
رزسو 

انيل سار 


د انیس 
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w. Mittenzwei 
Moliêre 
Montaigne 

E. Montégut 

J. Mukarovsky 
Cc. Muller Dachn 
Musset 

Nerval 

H. J. ۲ 


A. Nisin 
Novalis 
Ovide 
Charles Perrault 
Louis Philippe 
Gaetan Picon 
Pinard 
Plekhanov 
Plutarque 
K.R. Popper 
Rablais 
Ranke 
Renard 
ILA. Richards 
Rousseau 
Danielle Sallenare 


De Sanctis 


جان - بول سارتر 
شلگر 
ف شلاف 


سبرر 


فریدرش شلگل 
شلايرماخر 

والتر سكوت 
زاینسگیشین 
سینار 

ب. ”ميث 
زیکنگن 

سوزان سونطاغ 
ستالین 

ج. ستاروبنسکي 
ف. د. شتمبل 
ستاتدال 

ه. شتیرله 

ي. شتریتر 

بیتر نسوندي 

ساق أوسا 
تزفيطان تودوروف 
تولستوي 

ب. طو ماشيفسكي 
کلود تریگر 
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Jean Paul Sartre 
Scaliger 

F. Schalk 

Scherer 

Schillir 

Friedrich Schlegel 
Schleirmacher 
Walter Scott 
Seinsgescheben 
Sénard 

P. Smith 
Sickingen 

Susan Sontag 
Léo Spitzer 
Staline 

J. Starobinski 
W.D. Stempel 
Stendhal 

H. Stierle 

J. Striedter 

Peter Szondi 
Saint Thomas 
Tzvetan Todorov 
Tolstoi 

B. Tomachevsky 
Claude Trager 


۳ فاينرش 
رون ويليك 


(دغار و یند 


(یسونغران 
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yes 


Chrétien de 0 
[ouri Tynianov 
Valéry 

Vico 

Vigny 

A. Vinaver 

F. Vodicka 
François Whal 
Warburg 

B.J. Warneken 
R. Warning 

A. Warren 

M. Wehrli 

R. Weimann 
H. Weinrich 
René Wellek 
Edgar Wind 
Winckelmann 
Ysengrin 


